











म्ह स्ट 
9 


१£- 











॥')10:॥81:)॥12))'/. 101118.) ती 11))8:180)/110 









दि, | ] 


ह. 


> | ४» रः ी. 
(४७३ |. 


0॥0"00/))017:-: 


् गि ऱ 


१1,107)”: 


तु 


१1.1॥0):0702॥0/1)-'!:1 


£>' 





जतेलळ वळ | 
2... 


१) तेमसो मा ज्योति्मिथ । 








॥1'(18'18:/117/. 








(7/॥70॥/('७ी ॥)!.81107.116/ 





ऱ टु ड़ 8 व क > ही & 
£ वक र. क । त "ह ल कॅ  “-. कक) 
"28 0:02 रव र 
४ 1 नर स १) छ रज 
१७) क. र, "| 
भै झी 














य द 


रहे बट 


ट्र 
च 


प्र प क्र 


"र 


ह & 1 
वीक कळ ती 


क 
क 
र क 
३ 


वन 


डे > की). 
(हे 2. नका वी 
८00002” 

1118८ 


228४0 


॥ हु. &. ....... 


0 1.10 


र" र ४.31 
टन कत ७७ १० अ् 
-1--/ “> र | बँ 





लयंतालविचार 


५०1 /77/ 
1. > . (ब, 
9/4 


हनी 


>. य्य 
रा 1:37”. 
ज्ञ 


६४% 
न” 
१.6. 


यी 
र) 


र 


क क जी ल्म 
न्न 


१ 


क 
ब्-- 





ळयतालाविचार 


डॉ. दारच्चन्द्र विष्णु गोखले 





१९७९ 


प्रथमाब्रत्ती : डिसेंबर १९७९ (के १९०१) 


प्रथमाब्ृत्तिचे सर्व हक्क प्रकाराकाधीन 


लेखक : 

डॉ. शरच्चंद्र विष्णु गोखले 

५, शिबडाक्ती, (६०४) दादर, 
मुंबई ४०० ०१४. 


प्रकादाक : 

सचिव, 

महाराष्ट्र राज्य साहित्य संस्कृती मंडळ, 
मंत्रालय, मुंबई ४०० ०२२, 


मुद्रक: 
राघोबा म्हात्रे, 

रचना प्रिन्टसं, 

राऊत इन्डस्ट्रिअळ इस्टेट, 
मोगल लेन, माहीम, 
मुंबई ४०० ०१६, 


किंमत : रुपये ८०-०० 


₹्व 


लयतालविचार 


सामान्य अनुक्रमाणिका 


निवेदन 
आभार 
ग्रेथपरिचय 
प्रतिज्ञा 
विषयानुक्रम 
समपण 
उपक्रम 
टीकाटिप्पणी ९ 
लयकल्पना, तालकल्पना 
टीकाटिप्पणी २ 
यतिकल्पना 
टीकाटिप्पणी २३ 
लयपरिमाण : मात्रा, कला आणि मार्ग 
टीकाटिप्पणी ४ 
अंगकल्पना आणि अंगप्रमाणें 
टीकाटिप्पणी "५ 
लयांगसा'धना ! स्वरांग 
टीकाटिप्पणी ६ 
ल्यांगसा'धना । तालांग 
टीकाटिप्पणी ७ 
ग्रह 
टीकाटिप्पणी ८ 
आवतेन. 'सम' म्हणजे काय ! 
टीकाटिप्पणी ९ 
जाति आणि खेड 4! 'वजन! आणि 'डोल' 
टीकाटिप्पणी १८ 


क्रं 


पांच 
सात 
बारा 
(१) 
(२) 
(२४) 


१-७ 
८-२ 
१२-१९ 
२०-२४ 
२१५५-४५ 
४६-५२ 
५ इ-६१५७ 
इट-टर 
८२-९२ 
९२-९५ 
२५-६९ 
११२-१२२ 
१२२-१२९ 
१३०-१२२ 
१२४-९२'७ 
१२८-१२९ 
२१४०-१४४ 
१४५-१५४ 
१५५-१९६२ 
१६२-१६५ 


ऱचार 


रर 


र्र 
१२ 


१.1 
1 
१६ 
१5 
र्ट 


प्रस्ताराची तोंड ओळख 
टीकाटिप्पणी ११ 
विष्कंभक 
तालवाद्यविवेक 
टीकाटिप्पणी १३ 
कांहीं प्रचलित ठेके 
प्रचलित तालव्यवहार 
परंपरा आणि द्राविड तालपद्धति 
तालविवेक 
उपसंहार 


अनुन'च १: लयव्याख्या आणि तिचें व्याख्यान 


टीकाटिप्पणी अ १ 


अनुन'ध २ $ पाश्चिमात्यांची 'रिदम* कल्पना 


टौकाटिप्पणी अ २ 


परिदिष्ट ९ : संदभ, आधार. साधनें 


परिशिष्ट २: झुद्धि-सुघारणा 


ग्रेथ आणि व्यक्ति--नामसूचि 


संज्ञा-आणि विषय-सूचि 


(९१-२६) 


[२६] २१६३) 


१६६-२०८ 
त्यया 
२२०-२४५ 
२४६-२५६ 
२५७-२०७९ 
२ट०-र२रे"५ 
२२६-२६२ 
२१६२-४ईरड 
४२५-५०२ 
५०२-५०७ 
५०८-५२३९ 
५२२-५२९ 
५४०-५६४ 
५८६५-७३ 
५७०७-५२ 


प र २ टा ढ्प्े 


निवेदन 


मराठी भाषेला आणि साहित्याला आधुनिक ज्ञानविज्ञानांच्या व आधुनिक सांस्कृतिक 
मूल्यांच्या आविष्काराचे साम्ये प्रास्त व्हावे, आधुनिक झास्त्रे, ज्ञानविज्ञाने, तंत्र आणि अभि- 
यांत्रिको, त्याचप्रमाणे भारतीय प्राचीन संस्कृती, इतिह)स, कला इत्यादी विषयांत मराठी भाषेला 
विद्यापीठाच्या स्तरावर ज्ञानदान करण्याचे सामथ्य प्रास्त व्हावे, विविध विद्या व॒ कलाविषयक 
उत्कृष्ट ग्रंथांची निर्मिती करून मराठी भाषेला जागतिक उच्च स्थान मिळवून द्यावे, या उद्देश्याने 
महाराष्ट्र राज्य साहित्य-संस्कृती मंडळाने बहुविध वाड्ययीन कार्यक्रम आखला असुन तो व्यव- 
स्थितपणे कार्यवाहीत आणण्याकरिता विश्वकोंश समिती, &इतिहास समिती, भाषांतर समिती, 
विज्ञान समिती, मराठी वडममयकोरा समिती, मराठी दाब्दकोरा समिती, ल्टितकला समिती, 
प्रकाळ्नन समिती, आदी समित्या स्थापन केल्या आहेत. 


२, ललितकला समितीच्या कार्यक्रमात, मंडळाच्या बहुविध बाडययीन कार्यक्रमास अधिक 
संस्कृतिम्रबण करण्यासाठी ललितकलाविप्रयक नाऱ्य, सत्य, वाद्य, चित्र, मूती व गायन या विष- 
यांचे संशोधन, विवरण व इतिहास यांचा अंतभाव आहे. या कायेक्रमात कला व कलासंब्द्ध 
विप्रयांवर मूलभूत संशोधन करून लिहिलेले ग्रंथ, संगीत व संगीतशास्त्र, नाटक व नारऱ्यक्षास्तर; 
नृत्य व शिल्प इत्यादींवरील प्रमाणभूत जुन्या ग्रंथांची भाषांतरे, विविध कलांचा इतिहास, कला- 
कारांची चरिते इत्यादी वाच्ययाच्या प्रकाशानाचरोबरच संस्कृत व मराठीतर अन्य भारतीय भाषां- 
तील तसेच पश्चिमी ब अन्य परदेशी भाषांतील ललितकलाविषयक अमिजात वाड्याय मराठीत 
भाषांतरित करून प्रकाशित. करण्याचा कार्यक्रम अंतर्भत आहे. या कलांचा वाड्ययाच्या द्वारे 
मराठी वाचकांस संक्षेपाने वा विस्ताराने परिचय करून देणे हा मंडळाचा महत्वाचा उद्देश आहे, 


३, या योजनेखाली मंडळाने के. के, नारायण काळे यांनी अनुवादित केलेले त्तानिस्टा- 
वस्तीचे .'अभिनय सांधनाः व “भूमिका शिल्प”, श्री. श्री. ह. देशपांडे यांनी अनुवादित 
केलेले कोपटँंडचे 'संगीत ब कह्पकता?, के. डॉ. श्री, ना. रातंजनकर यांनी लिहिलेले 'पं. विष्णु 
नारायण भातखंडे, प्रा, र. पं. कंगले अनुवादित 'रस-भाव-विचार' व 'दडारूपक विधान! 
(भरतनास्यशास्त्र- रससिद्धान्वविषयक अध्याय ६ व ७ आणि नाट्यशास्त्रविषयक अध्याय १८ 
व १९ ची भाषांतरे), श्री. श्री. ह. देशपांडे अनुवादित “महाराष्ट्राचे संगीतातील कार्य, 
श्री. बा. ग. आचरेकर लिसित “भारतीय संगीत व संगीतद्यास्त्र', डॉ. गो, के. भट अनुवादित 
विश्याखदत्ताचे मुद्रराक्षस,' डॉ. शं. अ, टेंकशे लिर्ति 'राग्वर्गीकरण,' प्रा. ग, ह, तारळेकर 
अनुवादित “संगीत रत्नाकर? भाग १, डॉ. बी. सी. देव लिखित “भारतीय वाद्ये, श्रीमती रोहिणी 
भाटे अनुवादित *मी इझाडोरा? व प्रा. अद्योक रानडे अनुवादित 'स्टेंविन्स्कीचे सांगीतिक सोंदर्य- 
शास्त्र' ही पुस्तके प्रकाशित केली आहेत, भरतउनीचे नास्यश!स्त्र ( संगीतविषयक अध्याय २८) 
शाक्ःदेवाचे 'संगीतरत्नाकर' भाग २, नेदिकेइवरांचे 'अभिनयदपण,' भामहाचे 'काव्यालंकार,! 
आनेदवधनाचे 'ध्वन्यालोक,' दण्डीचे 'काव्यादरा,' कवि हालाची 'गाथा ससरती,/ कवि बिहा- 
रोची 'सतसई? जयदेव कवीचे 'गीतगोविन्दम्‌,' भारत के, अय्यर यांचे “1८७(॥81:811” इत्यादी 


सहा 


ग्रंथांची भाषांतरे मेडळाच्या वतीने क्रमाने प्रकाशित व्हावयाची आहेत. याशिवाय, श्री, पार्वतीकुमार 
संपादित 'तंजावर नृत्य प्रबंध', डा. भा, कृ. आपटे संपादित “188118 ७811 0981111125”, 
डॉक्टर सो. इ्यामल्ा वनारसे लिखित “सांगीतिक मानसक्रासराची मूलतत्वे! इत्यादी मरेथही 
लवकरच मंडळाच्या वतीने प्रकाशित होणार आहेत, 


४, मंडळाने सवतः प्रकाशित केलेल्या व करावयाच्या ललितकला विषयक ग्रंथांखेरीज तज्ञ 
लेखक व कलाकार आणि कलासंस्था यांना कलाविप्रयक संशोधनासाठी व प्रकादनासाठी अनुदानेही 
मंडळाने दिली आहेत. श्री. ह. वि. दात्ये यांची 'गायनी कळा?, श्री. निखिल घोष यांचे 
'रागतालाची मूलतत्त्वे व 'अभिनव सखरलेखन पद्धती? (इंग्रजीत व मराठीत) प्रा. अद्योक दा. रानडे 
यांचे 'संगीताचे सोंदर्यशासत्र,, प. बाळकृष्ण कपिलेश्वरी यांचे 'श्वतिदरान* व 'स्वरपकादा?, 
डॉ, ना. ग. जोशी यांचे 'मराठी छंदोरचनेचा विकासः, श्री. बा, र, देवधर यांनी. लिहिलेले 
“के, विष्णु दिगंबर पटुस्कर यांचे चरित्र' व 'थोर संगीतकार? इत्यादी ग्रंथांच्या प्रकारानाकरिता 
मंडळाने सुयोग्य अनुदाने दिळी आहेत. गांधर्व महाविद्यालयाच्या 'संगीत कलाविहार' या 
मासिकालाही गेली अनेक वर्षे मंडळाचे अनुदान दिले जात आहे, 


५, स्वरल्यताळ हो संगीताची त्रिपुटी आहे, लयविचार भारतीय वेदांगांपासूनचा आहे 
आणि ल्यक्रम हा विषय व्याकरण, ळंद, काव्यालक!र व नाख्य या सर्वाशी संत्रेधित आहे, परंतु 
लयतालाच्या शास्त्रीय सिद्धान्तपरंपरेचा विचार करणारा ग्रंथ उपलब्ध नाही. त्या त्रटीची भरपाई 
डॉ. शरचद्र विष्णु गोवले यांच्या या 'लयतालविचारा!ने करवून देण्यामध्ये मंडळाला आनद होत 
आहे. डॉ. गोखले यांनी वैज्ञानिक तर्कभूमिकेवरून भारतीय परंपरेचे अनेकांगी अवलोकन केले 
आहे. सामसंगीतापासून प्रचलित संगीतापयेन्तच्या कित्येक विचारांचा आणि क्रियांचा सोदाहरण 
अन्वय लावण्याचा प्रयत्न केला आहे आणि इतिहासालाहि प्रामाण्यविवेके लावला आहे. 
प्रस्तारा दि दुलंक्षित विषयांची चिकित्सा करून त्यांची उपयुक्तता दाखविली आहे. कित्येक 
समीकरणे तयार करून दिली आहेत. भोतिक आणि करणविषयक थवनिविज्ञान, शास्त्रीय श्रवण- 
क्रियाविचार, प्रमाणभाषा आणि बोलीभाषा यांमधील मेदविचार, फार्सी ळंद्यासत्र, द्रविड ताल- 
पद्धति, पाश्चिमात्य संगीतांतील पोंलिफोनी; हामंनी, डायनामिक्‍्स व रिदम, अक्षया कित्येक संबेधित 
विषयांतील आवश्यक तेवढी माहिती दिली असून तुलनात्मक विवरणही केले आहे. सॅगीत- 
परिभाषेचे स्पष्टीकरण करून अनेक व्याख्याहि तयार केल्या आहेत, आधारग्रंथांची यादी देऊन 
प्रदीध सूची केळी आहे आणि त्या सूचिमध्ये संज्ञांचे नाना अर्थहि अवद्य तेथे दिले आहेत. 
अनुभव, वाचन आणि मनन यांच्या आधारावर 'हेतुमत्‌ विनिश्चय* सांगणाऱ्या या ग्रंथामध्ये 
पुष्कळ भाग नवीनच आलेला आहे. परिश्रमपूर्वक लिहिलेला हा “लयतालविचार' दीधकाळापर्यंत 
अभ्यासकांना उपयुक्त ठरावा अशी मंडळाची इच्छा आणि आह्या आहे, 


वाई. लक्ष्मणशास्त्री जोजी 
कार्तेकी एकादशी, ९ कार्तिक दके १९०१. अध्यक्ष, 
दिनांक ३१ ऑक्टोबर, १९७९, महाराष्ट्र राज्य साहित्य-संस्कृति मंडळ, 


आभार 


महाराष्ट्र राज्य साहित्य-पंस्कृति मंडळानें या पुस्तकाच्या प्रकाशनाची जबाबदारी घेतली 
नसती तर त्याचें हत्तलिखितहि झालें नसतें. म्हणुन मंडळाचे आणि त्याच्या सदस्यांचे आभार 
मानणें हा येथें केवळ उपचार राहिलेला नाहीं, तो मनःपूर्वक क्हणनिदेश आहे, 


श्री. वा. ह. देशपांडे यांच्या आग्रहामुळेंच लेखणी कामाला लागली. पुस्तकनिर्मितिचें भ्रय 
त्यांचेंच आहे. त्यांचे आभार मानलेले त्यांना आवडणार नाहीं म्हणून केवळ उछेखावरच 
भागवणे प्रात आहे, 


ज्यांच्या मूळप्रेरणेमुळें सुरुवात झाली ते प्रो, भा. ब, देशपांडे फक्त पहिलीं सोळा प्रष्ठे वाचू 
ठाकले, त्यांच्या हयातीत छपाई पुरी झाली असती तर मोठें समाधान त्यांनां मिळालें असतें, 
त्यांचें स्मरण एवढेंच काय तें माझ्यापाशी उरलें आहे. 


आपण जें ठिहिलें त्याचा कोणास कांहीं उपयोग होणार आहे काय याची काळजी होती 
(आणि आजहि आहे); परंतु त्याबाबद सला देणारा कोणी ज्येष्ठ विद्वान्‌ माझ्यासारख्या अज्ञात- 
वासीयाला परिचित नव्हता. म्हणून चाळीसएक वर्षापूर्वीच्या थोड्याफार ओळखीच्या बळावर 
प्रो, न. र. फाटक या चतुरस् संगीतज्ञ विद्रानाला हत्तलिंखित दाखवले, त्यांनीं ते लक्षपूर्वक 
बारकाईनें वाचलें आणि स्वतः होऊन प्रस्तावना लिहिण्याची तयारी दाखवली; ती वांटणी आधींच 
ठरली आहे असें श्री. बा. ह. देशपांज्यांकडून ऐकतांच ''तर मग मी प्र्फे तपासतो?” असे 
ताड्कन उद्गार काढले. छपाई चालूं झाल्यावर “विष्केभका' पर्यंतचा भाग त्यांनीं पुन्हांपुन्हां 
छेडछाड करीत वाचडा आणि मोकळेपणाने समाधान व्यक्त केलें, नंतरचा भाग पाहणें त्यांना 
अजून राक्‍्य झालें नाहीं, परंतु त्यांचं मत ही मला संजीवनीच ठरली, 


असाच उत्साह प्रो. बा. र. देवधर यांनीं दाखविला; ' केवळ 'विषयानुक्रमा'चें हस्तलिखित 
श्रवण करूनच ''इट्स अ गुड काण्ट्िब्यूशन” (ही एक चांगली भर पडली) असे उत्त्फून उद्गार 
काढले. त्यां प्रोत्साहनाचें महत्त्व संगीतक्षेत्रांत मोठें आहे. 


त्या सुरुवातीच्या साराक अवस्थेमध्ये, '“लिहा हो तुम्ही, निदान आम्हीं तरी वाचू” म्हणून 
घीर देणाऱ्या श्री, वामनराव सडोलीकर, श्री बाळकृष्णबुवा कपिलेश्वरी, श्री, वसंतराव राजोपाध्ये, 
प्रो, रं, रा. देशपांडे, प्रो. अ. ग. मंगरूळकर, अशा स्नेह्यांचेहि आभार मानतो. त्यांच्या प्रमाणेच 
उत्तेजन देणारे कितीएक जण या नऊ वर्षात हें जग सोडून गेले. मनहर बर्वे, मास्तर कृष्णा, 
नाना फाटक, यांजपासून जी ओळ सुरू झाली ती परबवां प्रो, द. वा. पोतदारांपयंत. “हमारे 
बारेमे क्या लिखोगे !” असें विचारणारे अशिक्षित अडाणी प्रसिद्ध अप्रसिद्ध स्त्रीपुरुष स्नेही 
आणि गुरुजन गेले. माझे वडीलहि या काळांत गेले. त्या सर्वाचे माझ्यावर मोठें कुण आहे. 


पुस्तकाची छपाई सुरू झाल्यावर कांही अकृल्यित योगानें श्री. ह, वि. मोटे आणि 
सौ. कृष्णाबाई मोटे यांची ओळख झाली, स्नेह जुळला, या पुत्तकाच्या कामी त्यांचा अप्रत्यक्ष 
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हातभार लागला आहे हें ऐकून त्यांनां मोठेंच आश्वय़े वाटेल: पण त्यांनीं प्रसिद्ध केलेल्या माझ्या 
कांहीं मजकुरामुळेंच अनेक अपरिचित ज्येष्ठ मान्यवर माझ्यावर अकारण लोभ करू लागले, 
त्यांच्याशीं माझ्या वादचचा झाल्या (आणि अजूनहि होतात), आणि त्यांतून पुस्तकांतील कांहीं 
भागामध्ये फेरफार करण्याची प्रेरणा मिळाली 


श्री, ग. दे. खानोलकर यांच्यामुळे संद्भाघार आणि सूचि यांनां सध्यांचें स्वरूप आलें. 
वापरलेल्या सव साधनांची यादी द्यावीच, तें पुढीलांसाठीं आपलें कर्तव्यच आहे; यादी मोठी 
झाली तरी संकोच धरूं नये किंवा उपहासाची भीति बाळगू नये : खरी साधनभूत झालेली 
यादी कोणती आणि केवळ फुगवलेली यादी कोणती हें त्या विषयांतील तज्ञांना सहज उमगते; हे 
त्यांनीं पटवून दिलें. त्याचप्रमाणें सूचित्रद्वलहि सछा दिला : अद्षा मोख्या विषयव्यापाच्या आणि 
अशा प्रकारच्या नव्या हाताळणीच्या, अस्वृष्ट क्षेत्रांतील पुस्तकामध्ये केवळ शब्दांची यादी नसावी 
तर व्याख्या, प्रतिशब्द, नानार्थ, रब्द-केष दाखवणारा भाबापरिभाप्रासंग्रह असावा आणि त्यानें 
विषयसूचिचेंदि कार्य साधावें; प्रष्ठविस्ताराला घाचरू नये आणि कोणी पंडितंमन्य म्हणून हिणविलें 
तरी खंत करूं नये, अक्रोडाचे झाड फारसें कोणी लावीत नाहीं, हे श्री, खानोलकरांनीं आशासन- 
पूवक गळीं उतरबलें, त्यांच्या रूपार्ने एक नवा गुरुलाभच मला झाल, 


प्रो, वा. ल. कुलकर्णी, प्रो, म. बा. धोंड आणि कांहीं अंशीं श्री, आ. रा. देदापांडे 
(“अनिल ) व प्रो. मं. वि. राजाध्यक्ष यांच्याशीं झालेल्या चचामध्यें साहिलय्षेत्रांतील गेल्या 
तीसएक वर्षात हढावलेले कित्येक अपसमज आणि संभ्रम माहीत झाले, लय, छंद, पाठ्य, 
गेष्टाल्ट, “'आकृतिबंध,!? फार्सी- उद्‌ंमधीळ छंद-पद्धति, ऑपेरा, हामनी, इत्यादि अनेक 
विष्रयांनंद्दळ खरी साधार माहिती देऊन अनेक भ्रांतींचें झडझडून संमजन करणें अवइ्य झालें 
आहे, आणि कोणीतरी वाईटपणा पदरीं घेऊन कां होईना ते केलेंच पाहिजे, नाहींतर संगीत- 
चिकित्साहि भ्रष्ट होणार, हे तीत्रतेनेंजाणवलेंः म्हणून तेवढी पुत्तीदुरुस्ती केली, 


द्राविड तालपद्धतिचे मूळ लिहिलेलें वर्णन क्रियानुभवाचें नव्हते. परंतु माटुंग्यांतील त्यागराज 
सभेच्या कांहीं तामिळतेळरुभाप्रिक सदस्यांचा परिचय होऊन प्रत्यक्ष क्रियानुभव मिळाला, मृदंगम्‌ू- 
घटम्‌ हाताळण्यास मिळाले; तेव्हां धीर येऊन तेवढा भाग वेगळ्या स्वरूपांत लिहिला, याचें 
कारण असें कीं तो विषय अजून मराठीमध्ये आलेलाच नाहीं. 


हे असे फेरफार पुस्तकाच्या शेवटल्या भागांतच विरोष आहेत, ते एरव्हीं झाले केले नसते; 
परंतु सुरुवातीपासूनच छपाई अतिशय रेंगाळत आणि वारंवार कित्येक आठवडे स्थगित होत 
चालली. आठरे प्रष्ठांचं एक पुस्तक छापण्यापेक्षां दाभर पानांची आठ पुस्तके, आणि तींहिं 
साध्यासोप्या छपाईची, छापणें अधिक फायद्याचे असणारच. हा व्यवहार आहे, त्यांत कोणाला 
दोघ देण्यांत अर्थ नाहीं. तरीपण विद्याथ्याचा अभ्यासविचार कधींच थांचत नसतो आणि 
“पुस्तक शक्‍य तों सर्वांगीण असावें अश्यी इच्छा? साहित्य-संस्कृति मंडळानें सुरुवातीसच केलेली 
होती. बहुतेक मोठे फेरफार पुस्तकाच्या उत्तराधाची छपाई सुरूं होण्याआधींच अनेक महिने केळे 
परंतु क्कचित्‌ स्थळीं थोडासा बदल ऐनवेळींहि करावा लागला, ते फेरफार छोटे असले तरी 


नऊ 


छापखान्याला तापदायक असतात; असें असूनहि छपाईचें काम सोजन्य राखून पुरें केल्याबद्दल 
'रच्चना प्रिंटसःचे मालकद्वय भरी, राघोबा म्हात्रे आणि श्री. टी, आर. राव यांचे आभार मानतो, 
प्रेसमधीळ अनुभविक जुळारी व॑ इतर कामगार यांचाहि कृतज्ञ उळेख करतों. 


श्री. अरविंद विष्णु मुळगांवकर, सो. मृणालिनी मुळगांवकर आणि श्री. पु. आ. चित्रे 
यांनीं सूचिसाठीं चिठ्या जुळवण्याच्या कामीं अनाहूत आणि स्वयंस्फूते सहकार्य दिलें, त्यांचे 
आभार मानतो. 

के. चं. वि. बावडेकर ऊर्फ 'आलमगीर?, श्री. बापूराव नाईक, श्री, प्रभाकर जठार, 
प्रो. सुरेंद्र गर्जेद्रगडकर, श्री. राम पटवर्धन, प्रो, अशोक केळकर, प्रो. देवदत्त दाभोळकर, 
श्री, बाबूराव जोशी, प्रो. भ्री. बा. रानडे, यांनीं पुस्तकाचा थोडा थोडा भाग वाचून उत्तजन 
दिल्याबद्दल आभारी आहें. परंतु विशेष उछख श्रीमती रोहिणी भाटे-जठार यांचा केलाच पाहिजे. 
केवळ जिज्ञासेने म्हणून त्यांनीं पुत्तकाचीं छापून होतील तशीं पृष्ठे आपण होऊन मागून घेऊन 
त्यांचा चिकाटीने नेटानें पाठपुरावा आज तीनएक वषे चालवला आहे, आणि “सवे पुस्तक 
वाचून झाल्याशिवाय इतक्यांत चची नको? असें खऱ्या व्यासंगी व्यक्तिला साजेसं म्हणणें कळवले 
आहे. या अकारण सहानुभूतिचें मोळ करतां येत नाहीं. 


आभार मानण्याइतकेंच क्षमा मागण्याचेंहि महत्व असलें पाहिजे, ज्या व्यक्तींवर या 
पस्तकांत टीका आहे-कांहींवर कडक टीका आहे-त्यांची क्षमा प्रथम मागितली पाहिजे. टीका 
व्धक्तिगत नाहीं तर केवळ ज्ञास्त्रसदभातच आहे हें तांनीं कृपा करून लक्षांत घ्याव, गुरुजनांवर 
टीका आहे, सुहृदांवर आहे; ज्यांचा कृतज्ञतेने उछेख केला त्या श्री. बा. ह. देशपांडे, अ. ग, 
मंगरूळकर, म. वा. धोंड, इत्यांदिकांवरहि अगदीं नांव घेठ'न केलेली आहे, आणि ती त्यांच्या 
नजरेळाहि आणली आहे; तरीहि आमचा मित्रभाव कायम आणि वाढताच आहे. हे मुद्दाम 
लिहिण्याचे कारण कीं साहित्यिक लोक हळवे असतात आणि संगीतक्षेत्रांतील नाना भल्याबुऱ्या 
प्रसंगांचे अनुभव स्वतः घेतलेले आहेत. 


श्री. ना. ग. जोशी यांची आजतागायत तोंडओळखहि नाही. “ सोंदर्यशास्त्र ” वगेरेवरील 
टीका श्री. अश्लोक रानडे यांनां उद्देछून नाहींच नाहीं, कारण पुत््तक लिहिलें तेव्हां त्यांचं 
अस्तित्वहि माहीत नव्हते. उलट, आएस्थेटिक्स आणि सायकालजी या विषयांत अलीकडे 
शास्त्रपूत विचार होत आहे याची जाणीव श्री. रानड्यांमध्ये मला तीव्रतेने आढळते. आज 
त्यांचा माझा उत्तम परिचय आहे, आणि जरी माझी टीका त्यांच्या “संगीताचं साोंदयशास्त्र” या 
पुस्तकाला लागू पडते तरी तिचा ते विपरीत अर्थ करणार नाहींत याची खात्री आहे, श्री. अरविंद 
मुळगांवकर यांच्या 'तब्नला? या पुस्तकाच्या पहिल्या भागावर तर मी जाहीर टीका केली होती 
कीं साहित्यिक आणि सोंदर्यशासत्री शब्दपेडित यांच्या आहारीं जाऊन त्यांनीं आपला सिद्धान्तर 
भाग चुकीचा लिहिला आहे, व्याख्या आणि हिरेब्रहि त्यामुळें चुकले आहेत. पण ती टोका 
केल्याशिवाय मला रहावणार नाहीं हे ऐकूनच-आणि ऐकूनहि-तर त्यांनीं मला पुस्तकाचं उद्‌घाटन 
करण्यासाठीं आग्रह केला, हा दिलदार वादक आज माझा समानघर्मा स्नेदह्दीच बनलेला आहे, 


दहा 


यॉनतर क्षमा वाचकांची मागितली पाहिजे, पस्तकांत केलेल्या फेरफारांसळें प्रष्ठसंख्या 
आवांक्‍्याब्राहेर जाईल या भीतिनें कांहीं भाग गाळला, फासी ळंदःशास्त्रांतील मक. तूबचा म्हणजे 
लिप्याधारित (लिखित) भाग गाळून फक्त मल्फझ म्हणजे उच्चारित भाग ठेवला, कारण 
तोच लक्ष्य होता आणि मकृतूब दुसरीकडे कोठेतरी वाचकांनां आढळूं शकेल, भोतिक *बनि- 
विज्ञान आणि श्रृतिपांडित्य हा भाग गाळला: तो भारतीय संगीत १? च्या द्रितीयावृत्तिच्या 
संपादकीय लिस्वाणांत येक रशकेल, महाराष्ट्रांतील संगीतेतिहासाचा भाग गाळला कारण त्याबद्दल 
अस्सल कागदपत्रांच्या आधारावरचें पुस्तक वेगळें करणें आहे. व्याकरणमहाभाष्याच्या पहिल्या 
भागाची केवळ नांवनिद्याणी ठेवली, कारण त्याचा संदभ खुलासेवार सांगणें मोठें विस्ताराचे झालें 
असतें, प्रस्तार आणि तालपरणें यांचीं कित्येक समीकरणं आणि उदाहरणें त्याच कारणासाठी 
गाळलीं, “उपसंहारा?चा कांहीं भाग “तालविवेक' मध्यें घेतला आणि ऊर्वरित उपसंहार नाममात्र 
ठेवला. यामुळें पुस्तकाचा जो थोडाफार असेल तो बांधीवपणा शोवटीं शोवटीं ढिला होतो त्याला 
इलाज नव्हता; त्याबद्दल वाचकांनीं क्षमा करावी, 

पुस्तक मुळांत ऑगस्ट १९७० पासून २ नोव्हेंबर १९७० पर्यंत लिहिलें. नंतर अतुचेध 
आणि इतर कांहीं भाग घालून एप्रिल-मे १९७१ पर्यंत पुरं केलें, आणि जून १९७१ मध्यें 
मंडळाने ते खीकारलें, त्यावेळीं संदर्भग्रंथ हाताशीं नव्हते, १९३० पासून १९७० पयंतच्या बह्या; 
टिपणे, चिख्याचपाट्या, नोंदी, यांचाच आधारसंदभ होता. आणि आधारांच्या यादींत दिलेले 
बहुतेक ग्रेथ त्या काळांत वाचलेले होते, पुढें हळूहळू कांहीं ग्रंथ पुन्हां पहावयास मिळाले तर 
उलट कांहीं अजून उपलब्ध झाले नाहींत, उदाहरणार्थ, 'ताळददाप्राणदीपिकाः आणि 'आयंभटीय' 
हे एकानेतर एक पण अवकाशाने मिळाळे, आणि त्यामुळें मात्रेचा सेकंदांत हिदोब तीन ठिकाणीं 
विखुरला गेला, कांहीं सूत्रे, ्राह्मणें, * वैदिक संगीत! आणि 'राधागोविंद संगीतसार' हे १९७७ 
च्या आधीं मिळाले नाहींत. 'म्यूज्िक ऑफ हिंदोत्तां,' रत्नाकराच्या अड्यार आवृत्तिचा तिसरा 
चौथा भाग, वगेरे अजून मिळाले नाहींत, पुस्तक छापत असतांनां तत्त्वज्ञान कोश प्रसिद्ध झाला, 
संस्कृति कोश पुरा झाला, विश्वकोशाचा एक भाग प्रसिद्ध झाला, पण त्यांचा उपयोग करतां 
आला नाहीं. उलट, गुजराती रॅणपिंगळ, आचरेकरांचें भारतीय संगीत व स्वरशास्त्र, रानड्यांचें 
संगीताचे सोंदर्यशास्त्र, पाटणकरांची सोंद्यमीमांसा, असे कांहीं ग्रंथ वाचळे पण त्यांचा उपयोग 
नकारात्मकच होण्याजोगा होता, अक्षी अनेक उदाहरणें देतां येतील, परिणामी, संदर्भा घारसाधन- 
सूचि ही फारशी बदळून फायदा नव्हता. 

माचर एकूण जीं नऊ व गेलीं त्यांमध्यें कांहीं नवी माहिती नवें आधार मिळाले, कांहीं 
अपूर्णता आढळली आणि कांहीं चुका सांपडल्या, त्यांचा फायदा वाचकांस देणे अवइय आणि 
महत्त्वाचें होते, म्हणून ठरवले कीं रूढिप्रमाणे केवळ 'कानामात्रांचें शुद्रिपत्रः' न देतां (ते तर 
अफाट झालें असते ), 'घुद्धि-सुधारणा' करावी. अक्शा प्रकारें जो भाग झाला त्याला 'परिरिष्ट २! 
जरी म्हणावें लागलें तरी तो पुस्तकाचा एक आवदयक अनुबेधच झाला आहे. 

“ुद्धि-सुधारणा' तपासणारांनां पटेळ की गेल्या नऊ वर्षामध्ये माझे विचार आणि माझी 
मते बदललीं नाहींतच, उलट पूवीहून अधिक ठाम झालीं आहेत आणि त्यांनां अधिक आधार 
मिळाले आहेत. 


अकरा 
आपलें काम आपण नेकीनें इमानानें करावें एवढाच देवु या सर्वात होता. पण त्यामुळें 
रचनेला दोवटीं शेवटीं जो विस्कळितपणा आला त्याबद्दल वाचकांनी क्षमा करावी. 


तरीहि कित्येक प्रमाद अजून राहिलेले मळा स्वतःला आढळतात; शोधक बुद्धिला तर 
आणखी पुष्कळ दिसतील, तेव्हां दोवटची विनवणी? : 


ग्रन्थे चात्मिन कुत्रचित्‌ चेदबद्ध 
व्याख्यातुवा मुद्रकस्थ प्रमादात्‌ , 

हित्वा5सूयां शोधयन्तो5नुकम्पा-- 
-वन्तो मन्तृ क्षन्तुमहन्तु सन्ता: , 


५, दिवदाक्ति, ६० दादर, श. वि. गोखले 
मुंबई ४०० ०१४. शुक्रवार, २ नोव्हेंबर १९७९ 


ग्रेथपरिचय 


डॉ. दारचन्द्र विष्णु गोखले यांच्या 'लयतालविचार? या प्रचंड ग्रेथाला प्रसावना लिहितांना 
मला स्वतःच्या अपात्रतेच्या जाणीवेमुळे॑ तितकाच प्रचड संकोच वाटतो. स्वतः एक गायक 
असल्यामुळें, तीन थोर घराण्यांची घरंदाज तालीम दीधेकाळ घेतल्यामुळे, स्वर ल्य ताल यांची 
जाणीव जरी मला असली तरी हा ग्रेथराज वाचतांनां माझ संपूर्ण गवेहरण झालें आहे. परंतु या 
ग्रेथाच्या उपक्रमामध्ये माझा अल्पसा हातभार लागल्यामुळे हें जोखड वाहणें कितीहि अवघड 
असलें तरी टाळतां येत नाहीं. या म्रेथांत आलेल्या अनेक प्रमेयांची, मतांची, उपपत्तींची, कसून 
तपासणी व्हावी या उद्देश्याने मी आपली प्रस्तावना तरी अगदीं परखडपणे लिहावी, “शिफारिसी- 
पेक्षां परीक्षण अधिक व्हार्वे, मंतैक्यापेक्षां मतभेद अधिक दाखवावे, व्यक्तिगोरवापेक्षां टीका 
अधिक करावी?” असा डॉ, गोखल्यांचा आग्रह आहे. पण हें काम माझ्या आवांक्‍्याबाहेरचें आहे 
असें प्रथमच सांगून टाकलेळे बरें, त्यामुळे ही प्रस्तावना वहेशीं परिचयस्वरूपाचीच राहील. 
अर्थात्‌ तिच्यांत. कांहीं मतभेद येतील पण ते फार थोडे, कांही माझे त्वतःचे अंदाज येतील पण 
ते डॉ. गोखल्यांच्याच लिखाणावरून सुचलेले, 

डॉ. गोखल्यांचा परिचय करून देणेंहि अवघड वाटतें. “यक्तिला अजीबात महत्त्व देऊ 
नयेः असें ते बजावतात. शिवाय आमची पहिली ओळख झाली त्याला बारा व्धे लोटली असली 
तरी आम्हां दोघांचा संभघ केवळ संगीतविषयापुरताच. त्यांचें सहासष्ठ वर्षांचे आयुष्य 
अनेक वळणांवळणांनी, चढउतारांनी आणि त्थलान्तरांनीं गेलेले आहे आणि त्याला कित्येक 
भिन्नभिन्न बाजू आहेत. 


साहित्यसंगीतकलादि विषय आणि भोंतिक विज्ञान या दोन्ही भिन्न क्षेत्रांतील संस्कार 
त्यांच्यावर बालपणापासूनच होत गेले. फार थोर साहित्यिक, कलावंत आणि वैज्ञानिक त्यांनां 
अगदीं जवळून पाहण्यास मिळाले आणि त्यांच्याकडून कांहीं ना कांही घेण्यासहि मिळालें, 
सोळाव्या बघीच १९२९ मध्यें त्यांनीं-्जवबळजवळ घरचेच असलेल्या-'सधिज्ञान' मासिकांत 
भतिक विज्ञानविषयक लेख लिहिण्यास सुरुवात केली आणि सातत्याने अनेक व हे लेखन 
चालवले, ते सर्व लेख एकत्र केळे तर वा ग्रंथाएबढा संग्रह होईल, सुमार १९४० मध्यें त्यांनीं 
मराठी लेखन जॅ अजीबात थांबविले तें १९७० मध्यें हा ग्रंथ लिहीपयंत. म्हणजे तीस वर्षे सुस्त 
पडलेल्या त्यांच्या लेखणीला चालना देणारा हाच ग्रेथ ! १९७५ मध्यें प्रसिद्ध झालेल्या “ विश्रन्ध 
शारदा खंड २?! च्या संगीतविभाग]ची टीकाटिप्पणी १९७४ मध्ये जी त्यांनीं केटी आणि जी 
संबीच्या कौतुकाचा विषय झाली, ती त्या ग्रंथाचे संचालक श्री, हरिभाऊ मोटे यांच्याइतक्याच 
माझ्याहि मिडेखातर, याचा मला आनंद आहे, तो ग्रंथ जरी आधीं प्रसिद्ध झालेला असला तरी 
डॉ. गोखल्यांचा पहिला ग्रेथ लयतालविचार? हाच आहे. 


विज्ञान आणि सैंगीतं या दोन्ही क्षेत्रांत रमणें आणि तीं क्षेत्र भिन्न न समजतां त्यांच्याम'धील 
सार पाहणें, हें डॉ. गोखले याचें एक आगळे वैशिष्ट्यच होय. लहानपणी त्यांनां 


तेरा 


भास्करबुवांचे श्ागीद॑ दत्तानेय रामचंद्र (“ दत्तोबा ”) बागलकोटकर यांची शिकवण 
होती, पण आवाज फुटल्यावर त्यांनी सारंगी जवळ केली आणि लयतालाचं अधिक 
ज्ञान घेऊन गुळाम जाफर, मुनीरखां व बुंदूसवां यांचे क्रमानें गेंडे बांधून घेतले. 
पुण्यामुंबईतीळ आणि नंतर उत्तरहिंदुप्यानांतीळ जीवनांत कोणकोणत्या थोर स्त्रीपुरुष कला- 
वंतांशीं त्यांची विशोष घसट झाली याचा कांहीं अंदाज 'विश्रब्ध श्ारदे/तील टिपणांवरून 
आणि या ग्रंथांतील कांहीं निसटत्या उळेखांवरून सहज बांधतां येईल, जर्मनीमधील वास्तव्यामध्यें 
त्यांनीं पश्चिमी संगीताचें साक्षेपाने शिक्षण घेतळूं. तीसएक वर्षांपूर्वी इंदोर येथे .विज्ञानाध्यापक 
असतांना तंब्रोऱ्यांतील अंतनौद, श्रृतिस्वर, आणि अड्डेचाळीस सुरांची पेटी यांजबद्दळ वि ज्ञानभूमिके- 
वरून त्यांनीं संशोधन केलें त्याचा किंचित्‌ उललेख या ग्रंथामध्ये ओघाने आलाच आहे, चाळीसएक 
वर्षांपूर्वी विजञापुरच्या गोलघुमटाचें नाददृष्ट्या वि-छेप्रण आर्किऑलजिकल डिपार्टमेंटनें करवून 
घेतलें त्यांत डॉ. गोखले यांचा बांटा होताच. पण या सव त्यांच्या होसेच्या गोष्टी. त्यांचा मुख्य 
विषय ( आणि त्यांच्या भाषेत 'पोटापाण्याचा घेदा? ) म्हणजे प्रायोगिक भौतिक विज्ञान आणि 
ऐएजिनियरिंग, या दोन्ही वेगवेगळ्या पण समांतर विषयांचे ते वेगवेंगळे “डॉक्टर' आहेत. ते 
'डॉक्टर-इंजेनियोर' म्हणजे डॉक्टर ऑफ एंजिनियरिंग आहेत आणि “डोक्टर रेरूम नाट्राल्युम! 
म्हणजे डॉक्टर ऑफ सायन्सहि आहेत. अर्थात्‌ "एम्‌. एससी. वगेरे तर आहेतच, त्या विषयां- 
मधील त्यांचे प्नासएक संशोधननिबेध युरोपमधील नियतकालिकांत प्रसिद्ध झाले आहेत, 
आणि इतरांच्या संशोधनांचें मारादर्शनहि त्यांनीं केलेलं आहे. कॉलेजांत प्राच्यापक, सरकारी 
संद्योधनश्ञाळेंत शाखाप्रमुख, येत्रउपकरणव्यापारांत नौकर, कारखान्यांत उमेदवार, मजूर, एंजिनि- 
यर, व्यवस्थापक, भागीदार, मालक, उद्योगधद्यांतील तंत्रसछागार, अश्या अनेक विविध अवस्थां- 
तून आणि भूमिकांतून ते गेळेले आहेत. अथीत्‌ वेगवेगळ्या प्रांतांतील समाजांचे वेगवेगळे थर 
त्यांनीं जवळून पाहिले आहेत, त्यांच्याशीं जवळीक साधली आहे. म्हणून कीं काय, पाणिनि- 
ग्याळीलियोपासून अमीर हैदर खानप्यंत असेख्यजणांना ते आपले शुरू मानतात, या सवाचा 
परिणाम त्यांच्या विचारदृष्टिवर झालेला असणारच. पण या "ट्यतालविचारा'चें प्रथम श्रेय ते 
आदराने देतात माझे मित्र के. भास्कर बळवेत (बाबासाहेब ऊफ बीबी) देशपांडे यांनां. 


महायुद्धाआधीं मुंबईत रामनारायण रुड्या कॉलेज निघाले, त्याच्या फिझिक्स शाखेचे 
प्रमुस्त प्रो. भा. ब. देदापांडे होते आणि गोखले एक प्राच्यापक होते. एका खेळीमेळीच्या वाद- 
प्रसंगी देशपांड्यांनी त्यांनां विचारलें कीं आपल्या संगीताचे डायनामिक्स काय. डॉ. गोखले 
सांगतात की “त्या वेळीं त्रीब्रींना संगीतांत कांही गम्य नव्हतें आणि डायनामिक्सचचा संगीत- 
परिभाषेतील अर्थ मळा माहीत नव्हताः 'गतिशास्त्र' हेंच आम्हां दोघांच्या मनांत होतं, पण त्या 
प्रश्नाने मी एकदम भानावर आलों आणि आपण आजवर ऐकले वाचलें शिकले तें सारें उथळ, 
हें टख्स दिसलें...गात हीच संगीतांत मुख्य, आणि संगीत चें गतिह्यास्र 'अडाणी' वबुझंगी- 
जवळच आहे, हे हळूहळू समज लागले, त्यांची आधीं असलेली ओळख वाढवली. ..माझे प्रश्न 
बुझुंगीनां समज लागले आणि त्यांच्या वेगवेगळ्या उद्गारांचा अन्वय मला लावतां येऊं लागला, 
दत्तोबा नेहमीं भाषासंगीत, संगीतभाषा हे दाब्द वापरीत त्यामागे त्यांची कांहीं अस्पष्ट विचार- 
भावना असली पाहिजे हें उमजलें...मूळ ग्रेथ स्वतः वाचावयाचे तर संस्कृतचा झभ्यास हेवा, 


च 
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आणि शाळेनंतर संस्कृतचा संबध संपलेला; म्हणुन लघुकोमुदीपासून सुरुवात केली. ..आणि 
मग हळूंहळं एक अफाट विचाएभांडार समोर आलें...पण दीधेकाळ नंतर पुन्हां मुंबईला 
परतलो तेव्हां...सगळेंच बदललेलें...जुन्या ओळखीच्या चार डोक्यांपळीकडे जाणेंयेणें 
राहिळे नाहीं म्हणुन कीं काय, बीन्ींची जुनी मेत्री दाट झाली; तेव्हांनां ते इलेक्ट्रॉनिक स्वरनिमाणा- 
कडे वळले होते. एकमेकांचे विचारसंक्रमण नीट व्हावें म्हणून त्यांच्याच सांगीवरून त्यांच्यासाठी 
पांच टिपणवह्या केल्याः एक ल्यतालाबद्दल, एक स्वरश्रतिरागरागिण्यांबद्दल, एक स!रंगीबीन- 
पखधाजतबजळा यांजचद्दळ, एक चीजबेदीप्र-कवितांब्रह्वळळ आणि एक गायनाबद्दल. सर्वात मिळून 
बीबींच्या गतिशास्त्रविषयक प्रश्नाचे उत्तर शोधण्याचा प्रयत्न होता.” 


के, प्रो, दे्वापांडे माझे स्वतःचे जञाळेतले गणिताचे शिक्षक होते आणि त्यांच्या संगीतविषयक 
वैज्ञानिक संशोधनामुळें त्यांनां रोबटपर्यंत मी रुरुस्थानींच मानीत होतों. वर उल्लेखिलेल्या वह्यां- 
पेक्तीं पहिळी वही त्यांनीं मळा दाखवळी आणि या माणसाचा तुम्हां अवच्य उपयोग करून घ्या 
अशी भलावण केली. मी अशांच्या शोधांतच असतों, पण डॉ. गोख्ल्यांशीं माझी प्रत्यक्ष ओळख 
फार नंतर झाली. ती १९६८ सालच्या एका परिसंवादांत. त्याचें सप्रयोग सगायन सवादन भाषण 
तेथे एकळें आणि संगीताला एक वैज्ञानिक लाभला म्हणून आनंद झाला. परिचय हळूहळू जसा 
वाढत गेला तशी डॉ. गोखल्यांच्या विस्तृत चौफेर सखोल व्यासंगची, मूलगामी शोधक वृत्तिची 
आणि विविधांगी प्रत्यक्ष अनुभवाची कल्पना येत गेली, त्या वहीच्या विषयावर त्यांच्याकडून एक 
भ्रेथच लिहून घ्यावा असा मी चंग बांधला. कांहीं आढेवेढे घेतल्यावर १९७० च्या अखेरीला 
त्यांनीं हा 'लयतालविचार' मला दिला. महाराष्ट्र राज्य साहित्य-संस्कृति मंडळाने माझी कल्पना 
लगेच उचळून धरली याबद्दल मंडळाला धन्यवाद द्यावे तेवढे थोडेच आहेत, १९७२ मध्यें छपाई 
सुरूं झाली. छापखान्याच्या दीधसूत्री दिरंगाईमुळे लेखनकालापासून नऊ वर्षांनीं कां होईना, 
हा ग्रंथ आतां प्रसिद्ध होत आहे. 

पुत्तकाची अपूर्वता?, 'फल' आणि “उपपत्तिः यांचा ऊहापोह मी प्रस्तावनंत करावा असा 
मानस होता. पण तें काम निदान मळा तरी जमणें कठिण आहे, 


पुस्तकाचे नांव 'लयतालवादन' नसून “लयतालविचार' आहे. तालवादनावर मराठींतील 
पहिलें पुस्तक पुरुषोत्तम गोपाळ ऊफ अण्णासाहेब घारपुऱ्यांचें 'तालादरा? (१८६५), त्यानंतर 
तालवादनावर अनेक पुस्तकें झालीं, त्यांच्या लेखकांमध्ये मुरारब्रा गोंवेकर, गोविंदराव 
बुऱ्हाणपुरकर, दत्तोपंत जोशी असे नामवेतहि होते, त्या सर्वाचा मुकुटमणि शोभेल असा 
श्री, अरविंद विष्णु मुळगांवकर यांचा तचला' हा साडेचारशे प्रृष्ठांचा ग्रंथ १९७५ मध्यें 
महाराष्ट्र विद्यापीठ ग्रेथनिर्मिति मंडळाने प्रसिद्ध केला, पा्यपुस्तक या नात्यानें त्याला मयादा 
पडणें साहजिकच होतें, तरी इतर कोणाहि पूर्वळेखकापेक्षां अधिक ख्ोलांत जाऊन मुळगांवकरांनीं 
चिकित्सा केली आहे; तालशास्त्राच्या मूळ सिद्धांतांचा परोमश घेतला आहे; “तजल्याची रचना 
व देखभाल तपशीलवार दिली आहे; वबादनक्रियेचे बारकावे टिपून समजावून दिले आहेत; 
तालपरणांचा प्रचेड संग्रह केला आहे; बरीच ऐतिहासिक माहिती जमा केली आहे; वेगवेगळ्या 
घराण्यांच्या ब्राजांचा ऊहापोह केला आहे; जुन्यांनव्या वादकांची चरित्रात्मक माहिती कष्टाने 


पंघरा 


गोळा केली आहे; तबलावादनाचें नाददृष्ट्यां रसग्रहण मार्मिकपणे केळं आहे; आणि नवनिर्मिति- 
बद्दल नवे विचार त्पष्टपणें मांडळे आहेत. ?? -या माझ्या मताशी डॉ. गोखले संपूर्णपणे सहमत 
आहेत याचा पुरावा म्हणजे, वर दिलेलें अवतरण त्यांच्याच सप्टेंबर १९७६ मधील पत्रांतील आहे. 
परंतु “तबला? या ग्रंथाचा पहिला पाऊणएकरी प्रृष्ठांचा सिद्धांतभाग अग्राह्य आणि 
अश्यास्त्रीय आहे असेंहि डॉ. गोखले यांचें मत आहे आणि त्या ग्रंथाच्या उद्घाटनाच्या मुख्य 
भाषणांत त्यांनीं तें-श्री. मुळगांवकरांनां आधीं कळवून, त्यांची अगदीं खेळीमेळीच्या खुषीची 
परवानगीच नव्हे तर तशी आग्रही सूचना स्वीकारून-निर्भीडपणें नबोळूनहि दाखविलें होतें. 
-यामध्यें डॉ. गोखले यांच्या चिकित्सक वृत्तिइतकेंच श्री. मुळगांवकरांच्या दिलदारीचें कोतुक 
केलें पाहिजे, किंबहुना अशा आजकाल दुर्मिळ झालेल्या दिलदारीचें कोतुक करावें तेवढें 
योडेंच,-अशी निर्भीड टीका डॉ. गोखल्यांना साधते ती त्यांच्या क्रियायुक्त व्यासंगामुळे हें खरेच, 
पण तो तपशील त्यांनां नेमका दिसतो याचें कारण त्यांची वैज्ञानिक दृष्टि हे अधिक खरें, 
वैज्ञानिक दृष्टिकोणांतून स्वतः वैज्ञानिक असलेल्यानें, आणि त्यांतहि प्रायोगिक वैज्ञानिकाने, 
लिहिलेले ग्रंथ संगीतविश्वांत क्वचितच असतील, आणि विज्ञानाइतकाच संगीताचा व इतर 
विषयांचाहि व्यासंग असलेला लेखक दुसरा विरळा, ही या ग्रेथाची अपूर्वता पहिल्यानें जाणवते, - 
डॉ. गोखले तालवाद्रे आणि तालबादन यांनां तीन प्रकरणें देतात. पण त्यांत वादनाच्या 
विविध आविष्कारांचा केवळ उलेख करतात. त्यांचे मुख्य लक्ष मूळसिद्धांत, शास्त्रपद्ध ते आणि 
परंपरेचा धागा जुळवणे हें आहे, म्हणून तबला आणि पखवाज हींच रंजक ताल्वाये म्हणून कां 
पुढें आलीं याची दीध चिकित्सा ते करतात, त्या निमित्ताने अनेक जातींच्या वाद्यांचा ऊहापोह 
होतो, कितीतरी नवी माहिती मिळते आणि पुष्कळ जुनी माहिती वेगळ्या रूपांत पुढे येते. त्यांत 
भोतिक ध्वनिशास्त्रांतील अंतनीोद, आंस, गाज, धुमारा यांचीहि स्पष्ट कल्पना दिली जाते. 
'प्रामाण्यविवेक' हा बहुतांशी दुलक्षिला जाणारा मुद्दा पुन्हापुन्हा समोर आणून डॉ. गोखले 
तत्रल्याची उत्पत्ति, अमीर खुखो इत्या दिकांबद्दलच्या प्रचलित मतांची हजेरी घेतात. प्राचीन 
ऊध्वेक वगेरे वाद्यांतून तचला उत्क्रांत झाला असर्णे अगदीं साहजिक आहे, तीं वाद्ये सुरेल आणि 
बोटांनीं वानविण्याचीं होतीं, उलट आरबी ताल्वाद्ये काठ्यांनीं बडविण्याचीं होती, हें ते सिद्ध 
करतात आणि अमीर खुदखोचें संगीतकाय जें सांगितळें जातें त्याला साधार निर्विवाद पुरावा कांहीं 
नाहीं असें म्हणतात, ठेक्यांबद्दळच्या प्रकरणांत एक विशिष्ट तकंपद्धति लढवून ते गायनवादनाच्या 
ख्याल शरपद वगेरे नानाप्रकारांनद्दळ अंदाज बांधतात, “पुराव्याने सिद्ध होणारें काय, तकानें 
सिद्धप्राय होणारें काय, असिद्ध म्हणजे ज्याचें खंडनहि करतां येत नाहीं आणि मंडनहि होत नाहीं 
असें काय, आपला त्वतःचा केवळ अंदाज किंवा आडाखा काय” हें सवे एकमेकांपासून वेगळें 
असें स्पष्टपणें ठेवण्यासाठी त्यांचा आटापिटा असतो. 'तालव्यवहार* या प्रकरणांत त्यांनीं कित्येक 
पारिभाषिक दाब्दांच्या स्पष्ट व्याख्या प्रथमच केलेल्या आहेत. 'तिहाई' “'नऊहक्का' मोहरा? 
'मुस्वडा' “चक्कएदार' वगेरे परणे कशीं बांधवीं याचें गणितच त्यांनीं जागजागी करून दिलें आहे. 
अशीं समीकरणें आजवर कोणी दिलीं नव्हतीं आणि तर्शी तीं द्यावी हे कुणाला सुचळेहि नव्हतें 
समेच्या ठिकाणाचा क्षण आणि 'पहिली मात्र? यांजब्रद्वळ ते खुलासेवार विवरण करतात, कारण 
यांचाजंत सर्वत्र रोरसमजुत आढळते. हे विवरण प्रत्येकाने मननपूवक लक्षांत घ्यावें इतक्या 


सोळा 


महत्त्वाचें आहे. संदेहाला जागाच उरूं नये म्हणून ते पहिल्या मात्रेला “अवसान? या विस्मृति- 
मध्यें जात चाललेल्या शब्दाने संबोधतात आणि तसें स्पष्ट लिहितात. अपूणमात्रिक ठेका हा 
शस्त्रविहित आहे कीं नाहीं या वादाची प्रायोगिक परीक्षा करून ते हा 'शुष्कवाद? आहे असें 
ठरवतात, (“'साहित्यसंगीतकला वगेरे क्षेत्रांतील झलीकडचे बहुतेक वांद हे केवळ शाब्दिक शुष्क- 
बाद आहेत, त्यांची चची म्हणजे वृथा कालक्षेप होय,” अक्ली त्यांची एकूण विचारधारणाच 
झाळेळी आहे.) सम आणि अवसान हें संगीतांत किती तऱ्हांनीं प्रकट होते आणि त्याचा विचार 
किती प्रकारांनीं कातां येतो हेहि ते दाखवतात, आवतन हें तालाच्या दहा प्राणांत कां मानलेले 
नाहीं हा नवाच प्रश्न ते उभा करतात आणि त्याचें उत्तरहि शोधुन देतात. तें उत्तर असे. “ताल 
म्हणजे अंगखंडगतिजातियुक्त आवर्तनप्रबण नादक्रम, हा अर्थ येथे आहे. आवर्तन करतां येईल. 
पण केलेंच पाहिजे असें नव्हे. लयजदधता ही मुख्य आणि गोण अशी द्रिविध प्रकट होऊं शकते 
आणि मुख्य-गोणांची अदलाबदल करतां येते. तसें करतांनां मूळ योजिलेल्या आवर्तनाचा अमुक- 
पणा वारंवार स्थगित होतो. 


ताळवादनाबद्दलच्या इतर सर्व पुस्तकांपेक्षा हा ग्रेथ वेगळा झाला आहे तो या अशा कित्येक 
बावेतींत. पण तेवढ्यानेंहि संपत नाहीं. ताळशास्त्राचीं मूलतच्वें इतर ग्रंथांत केवळ कामा पुरती 
सांगून सोडून दिलीं जातात, पण डॉ. गोखले त्यांच्यावर अधिक भार देतात, कारण या ग्रंथाचे 
प्रयोजनच वेगळें आहे, 


_ 'माग' आणि 'मार्गी संगीत? यांचा डॉ. गोखल्यांनीं ऊहापोह केला आहे तसा आणि तेवढा 
दुसऱ्या कोणीच केळेला नाहीं 'माग? या कहपनेची स्पष्ट कल्पना त्यांनीं सोदाहरण दिली आहे. 
मात्रा नेमकी केवढी, मात्रा आणि लघु यांचा परस्परसंबंध, इत्या दि मुद्दे त्यांनीं दीध चिकित्सा 
करून उलगडले आहेत. प्राचीन ज्योतिगणितांतील कोष्टके वापरून मात्रेचा काळ सेकंदांमध्यें 
काढणें हें काम मोठें अवघड आहे असें मुळींच नाहीं. पण तसें करावें हे सुचणे, तें गणित 
करणें, आणि आजच्या व्यवहाराच्या दृष्टिने त्या गणिताकडे पाहून ग्राह्याग्राह्म ठरविणे, हे एकट्या 
डॉ. गोखल्यांनांच सुचलं आणि साधले. 


मात्रांचे गणित आणि मार्गी संगीत हा भाग मला स्वतःला या ग्रंथामर्थ्ये पहिलाच मह- 
त्वाचा वाटला, कारण शास्त्रज्ञान, ग्रंथावळोकन, गणिती बुद्धि, व्यावहारिक अनुसंघान आणि 
प्रचलित स्वरळयत।लक्रियेचे स्वानुभवाचें ज्ञान हे सर्व डॉ. गोखल्यांचे विदोष त्यांत एकवटलेले 
दिसतात. म्हणून ही प्रत्तावना लिहिण्याआधीं मी ज्या नोंदी केल्या त्यांमध्यें त्या भागांतील 
कित्येक प्रषठें अवतरणे म्हणून घेतलीं होतीं, परंतु विस्तारभयामुळे हात आंखडता घेतला पाहिजे 
म्हणून थोडक्यांत परामश घेतों. 

प्राचीन भारतीय शिक्षणपद्ध तिमध्यें उच्चार, पठण, व्याकरण, आणि छंद यांचें महत्त्व सवात 
अधिक आणि प्रथमचें होतें हेडा. गोखले बजावतात, (प५ २२२-२२३) आपला संगीत- 
विचार हा मूलतः छंदविचारच आहे असा त्यांचा दावा आहे, (प्र ७), गद्यापासून प्रगत 
संगीतापर्यंत भाषित उच्चारक्रमांची एक अखंड श्रेणी आहे हें अनेक स्थळीं अनेक उदाहरणांनी 
त्यांनीं दाखविलें आहे व्याकरणांतील अ आ इत्यादि स्वर आणि संगीतांत हीं ज्यांनांआपणसा रे 


संतरा 


वगैरे खुणेच्या नांवांनीं ओळखतों त्यांचा म्हणजे “अखंड उच्चारित उच्चनीच नादांचा? संबध ते 
जोडतात आणि त्यासाठीं पाणिनि, पिंगळ, पतंजली ( तिघे इ. स, पू ७०० ते इ. स. पू. १००० ?), 
“भरत? व दत्तिल (दोघे इ. स. पूव ३०० किंवा त्याहि आधीं), व अभिनवरुस्त (इ, स. ९००- 
१०००) यांचे दाखले देतात. (पृ. २७-२८, २९-३१, ६८-७५, ७८, २२८-२२९, ३८५-३९५ 
इत्यादि). सामान्य रोजव्यबहारांतील गद्यांतहि लय असतोच पण त्याला प्रमाणशीरता मुळींच 
नसते,तर जप वगेरेंमध्यें अगदीं एक-एक-एक अश्शी अतिशय निबद्ध समान प्रमाणबद्धत! असते, 
आणि संगीतामध्ये रंजक प्रमाणबद्धता असते? असें ते म्हणतात “'रंजक प्रमाणबद्धता म्हणजे 
नियमन असूनहि त्यांत कांहीं वेचित्य-वैविच्य साधणारी प्रमाणबद्धता.? (प्रे. २२६-२२७, ४७३- 
४८७), ती प्रमाणबद्धता नादाच्या क्रमांत जागजागीं विश्राम, घेतल्यामुळे, अथवा नादाच्या 
उच्चनीचत्बामुळे, अथवा नादाचें बळ कमीअधिक करून, साधतां येईल; बहुधा हीं तिन्ही कृत्यें 
एकसाथच केलीं जातात. अश्शी जी ही प्रमाणबद्धता ती लयप्रमाणंबद्धता. ती काळाने मोजली 
जाते आणि त्या मोजणीचे साधन म्हणजे मात्रा. “एकः मात्रा म्हणजे क, च, ट अक्रा 
उत्चारसुकर अक्षराच्या उच्चारणाचा काळ. अथात्‌ कोणी अगदीं ऱ्हस्व तर कोणी जरा लांबवलेला 
असा क, च इत्यादींचा उच्चार करील. तर त्याला कांहीं नियम आहे कीं नव्हे ? डॉ. गोखले 
सांगतात कीं निदान प्राचीन काळीं तसा नियम होता आणि तो नास्यशास्त्रांत आहे. निमेष 
नांवाचें एक काळाचें प्रमाण आपल्या ज्योतिगणितांत आहे, तसे पांच निमेष मिळून जेवढा काळ 
होईल तेवढ्या काळांत एक ऱ्हस्व अक्षर उच्चारावें (किंवा उच्चारतां येते) आणि ती एक मात्रा 
तेव्हां डा. गोखले निमेप्र म्हणजे किती सेकंद ! या प्रश्नाच्या माग लागतात. त्यांनीं आर्यभट 
पहिला (जन्म इ. सन ४७६), वराहमिहिर (इ. सन ४९०-५५८७) आणि भांस्कराचाय पहिला 
(जन्म इ. सन १११४) यांच्या ग्रेथांचा आघार घेतला आहे, या बाबत ते मला ऑगष्ट १९७९ 
मध्यें सांगतात: 

“वेदांगज्योतिष, क आणि यजुस्‌ यांतील ज्योतिष, यांत निमेष आढळत नाहीं. अथव 
ज्योतिषांत मात्र निमेष आढळतो, परंतु १ अहोरात्र-३० मुहूते-२ ०>%२० तुटी -३०>२०>२३० 
कला > ३०>५२०>३०><१० लव > ३०>३०>६३०>३०>६ १२ निमेष असें अथवगणित आहे, 
त्यानुसार निमेषमान सुमार डेज अथवा ०.००९ सेकंद, जवळजवळ एक इभरांद, सेकंद होतें 
आणि मात्रार५निमेष जवळजवळ एक वीसांदा (०,०४५ किंवा ळेऊ) सेकंद होते. 
हें आजच्या व्यवहाराशी जुळत नाहीं. पुन्हा, अथवंसंवत्सराचें मान बरंच स्थूळ आहे 
म्हणून नेहमींप्रमाणे चारएक मिनिटांचा फरक दुलक्षून १ अहोरात्र २४ तास: .मानणेंहि 
विवाद्य आहे. नास्यशास्त्रमूथ्ये मेषादि राशी, रविवार इत्यादि नांवें. नसून. केवळ तिथी व 
नक्षत्र आहेत म्हणून त्याला वेदांगज्योतिष लागू. करणें योग्य; पण त्यांत या. अद्या अडचणी येतात 
आयभटीयांतहि निमेष नसला तरी गुवेक्षरकाल आहे म्हणून मात्राकाल काढतां येतो, १ मात्रा 
"अर्धा गुवेक्षषकाल मानून मात्रा १/५ ( ०-२ ) सेकंद होते म्हणजे अथवांवरून काढलेल्या 
मापाच्या सुमारें साडेचारपट होते. (आर्यभटीय ग्रेथ मला १२९७६ अखेर म्हणजे 'विष्कंभक' प्रकरण 
छापले जात असतांनां मिळाला, म्हणून तो हिशेब तेर्थे छापळा गेत्गे;) वरोहमिहिंरानें निमेप्र 
दिला. आहे. त्याच्या कोष्टकांप्रमाणे निमेथ सेकंद. (०.२१३ सेकंद) व॑ म्हणून मात्रा ३२ 


अऱ्स 


(१.०६ सेकंद), जवळजवळ एक सेकंद होते. [ए. ७७ वर माझी एक घोडचूक झाली आहे. 
१ मुहूत > १ तास ($ तास) नव्हे तर डे तास, म्हणजे ४८ मिनिटे, पाहिजे, भागाबयाच्या 
ऐवजीं मी गुणळूं आहे, त्यामुळें हिशेब चुकला आहे, १ सुहूत > ४८ मिनिटे, १ कला << ९६ 
सेकंद, १ काष्ठा - ३६ (२.२) सेकंद, १ निमेष्र > झड (०.२१३) सेकंद, १ त्रुटि जळ 
(० १०७ सेकंद) असें हवें. ही चूक अलीकडे लक्षांत आली पण शुद्धिपत्त केव्हांच छापून संपले 
होतें]. म्हणजे वराहाची मात्रा आर्यभटाच्या सुमारें पांचपट झाली. भास्कराचायांनीं निमेष आणि 
गुरवैक्षरकाल हे दोन्ही दिले आहेत पण ते एका सरळ कोष्टकांत नाहींत. दोन कोष्टकांमुळें निमेष 
६ सेकंद व मात्रा < अधा गुवेक्षरकाळ > छे सेकंद असें द्विधा होतें. ही मात्रा अ [यंभटाच्या 
एवढीच झाली. पण निमेप्रावरून काढल्यास ९ मात्रा २ ५ निमेष < ई; जबळजवळ अधा सेकंद 
' होते. एकास दोन असें प्रमाण पडतें म्हणून समन्वय होत नाहींच. वेदांगांत व आयभटीयांत 
नाडिका आहे. पण बरृृहत्संहिता आणि सिद्धान्तरिरोमणिमध्यें नाही, शिवाय कोष्ट्केंहि परस्परांशी 
जुळत नाहींत, ही आणखी एक अडचण आहे. म्हणून जुनें काय तं पाहून, आज काय ते तपासून, 
कांहीं घागा जळतो काय एवढेच माझें पाहणें आहे. - राधागोविंद संगीतसार माझ्या हातीं 
१९७७ मध्ये आला, अथात्‌ त्यांतील हिदोब प, ४१६ च्या आधीं देतां आला नाहीं, त्यांत कमल- 
पत्र बगेरे भाकड आहे ( त्याचा उलेख माझ्या पूर्वीच्या बह्यांनोंदींमधून प्र. ७६ वर केलाच. ) 
तरी त्याप्रमाणें मात्रा सुमारें एक शतांश सेकंद, म्हणजे अथवोच्याहि सुमारें एक पंचमांद्याइतकी 
होते. रत्नाकर-राधागोविंद संगीतंसार यांतीळ साम्य लक्षांत घेता, आणि रत्नाकराला असल्या 
बाबतींत कितपत प्रमाण मानावे याबद्दल मला शकाच आहे म्हणून, हें फक्त नोंदून ठेवलें, 
ब्रह्मगुसाचे ग्रंथ मळा अजून मिळाले नाहींत, पण ते पाहून कांहीं साघेल्सें नाहीं.” 


पुन्हां, ताळदशप्राणदीपिका (इ. स. सुमारें १०००) वगेरे ग्रेथांमध्यें नाडीचे ठोके किती 
जळद किंवा सावकार पडतात यावर त्या त्या गायकवादकाचा त्या त्या वेळचा मात्राकाळ ठरतो 
त्याचा हिशेब दिला आहे. त्याचें गणित करून डॉ. गोखले दाखवतात कीं अश्या प्रकारें 
मात्राकाळ ६ ते ६ सेकंद या मर्यादांत बसतो. पुढें अधिक विचार केल्यावर १९७८ मध्यें 
शुद्धिपत्रांत (पू. ६०६) ते $ व 3 याहि मर्यादा नाडीक्यास्त्राप्रमाणें सांगतात, पण त्या व्ट्व 
वह यांतच बसतात. व्यावहारिक दृष्टिने त्यांचें म्हणणें असें कीं मात्राकाल नाडीवर ठरणें हे 
अगदीं सयुक्तिक आहे, ( प्र, ८८ ), 


अशा प्रकारे शोधक बुद्धि, चिकित्सक वृत्ति आणि व्यावहारिक तारतम्य हीं वापरून डॉ. 
गोखले निष्क्ष एवढाच काढतात कीं मात्राकाळ, म्हणजे एका ऱ्हस्व अक्षराच्या उच्चाराचा 
काळ, हा सुमारे : सेकंदाहून कमी नाहीं आणि सुमारें १ सेकंदाहून जास्त नाहीं. त्यांतल्या- 
त्यांत, आजचा प्रघात लक्षांत घेतां, मात्रा सुमारें अर्ध्या सेकंदाची म्हणतां येईल. 


मध्यल्यीची मात्रा सुमारें अध्या सेकंदाची, द्रुतल्यीची सुमारें पाब सेकंदाची, विलंबित- 
ल्यीची सुमारें. एक सेकंदाची, हा डॉ. गोखल्यांचा एकूण निष्कषे मला पटतो. (ते म्हणतात कीं 
“व्हती हे कोणी फारसें मानीत नाहीं, विलंबित ल्य हा अतिशय विलंबित आणि द्रुतल्य हा 


एकोणीस 


अगदीं भागदोड करणारा लय मानला ल्लातो, ? तें खरेच आहे.) यावरून माझा तर्क असा कीं 
प्राचीन काळच निबद्ध संगीत हें आजच्या मध्य किंवा द्रुत लयींतच असलें पाहिजे, 


क इत्यादि ऱ्हस्व अक्षरांचा उञ्चारकाल ती एक मात्रा, का इत्यादि दीघ अक्षरांचा उच्चार- 
काल दोन मात्रांइतका, अशा प्रकारें १, २, ३, वगेरे मात्राकाळांनां लघु, गुरु, प्ळत वगेरे नांवें 
आहेत. पण उच्चार कमीतकमी एक पूर्ण मात्रेएवढाच पाहिजे असें नाहीं, त्याहून ऱ्हस्व 
उच्चारहि होणारच. तेव्हां अर्धा, पाव, अष्टमांश, सोळांश वगेरे मात्राभागांतके काळहि सांगितले 
आहेत. अ्थोत्‌ सवा, दीड, इत्यादि काळहि झालेच. अशा प्रकारें 'एक' या प्रमाणावर बसवलेले 
छोटेमोठे उच्चारकाल होतात. तीं अंगे. ' अ? बारख्या किंवा सारेगम इत्यादींच्या उच्चनीच 
'आवाजां सारख्या उच्चारांवर तीं बसवलीं आहेत म्हणून ती 'स्वर-अंगे.? तीं ल्यीचीं अंगें 
आहेत म्हणून तीं 'ल्यांगे? होत, 


केवळ अ इत्यादि सखरांतील म्हणजे स्वराक्षरांतील किंवा सारेगम या. आवाजांच्या स्वरांतील 
म्हणजे उच्चनीच नादांतील हीं पाव अधा वगेरे स्वरांगें यथास्थित संभाळणें कठिण, म्हणून त्यांनां 
 मदतीसाठीं हाताच्या हालचालींची जोड दिली. शिवाय संगीतांत नृत्यहि येतेंच आणि नृत्यामध्यें 
तर शरीराची हालचाल मुख्य असते, उच्चार नव्हेत, तेव्हां हाताच्या हालचालींची कांही रीत ठरवून 
दिली आणि तिचे नियम ठरवून त्यांप्रमाणें कालप्रमाणें बांधून दिलीं, हाताच्या हालचालींना कला 
म्हटळं आहे. त्या हालचाली म्हणजे हांत उताणा पालथा करणें, बाजूला फेकणे, उभा करणें वगैरे, 
आतां टाळी, चुटको याहि हाताच्याच हालचाली म्हणजे कलाच. पण त्यांचा आवाज होतो 
आणि बाकीच्यांचा आवाज होत नाही एवढा फरक. टाळी वगेरे आवाजदार ( सशब्द ) 
हालचालींच्या कलांनां क्रिया ( > हस्तक्रिया ) असें वेगळें नांव आहे, चुटकोला भवा 
म्हटलें आहे, समोर दोन्ही हात उमे घरून मारलेली टाळी तो सन्निपात, तो बहुधां 
जोरदार वाजवावयाचा, आपली नेहमींची टाळी म्हणजे डाव्या उताण्या हातावर पालथा उजवा 
हात मारणे, ती शम्या. आणि त्याच्या उलट म्हणजे डावखोरी टाळी तो ताल. (हीं फक्त ताल 
हा एकच शब्द उरला आहे,) अश्या या क्रिया आहेत, त्या क्रिया म्हणजे सशब्द कला आणि 
इतर हालचाली म्हणजे निःशब्द कला, यांनुसार लयीच्या काळाचे प्रमाण बांधलें आहे आणि 
त्याप्रमाणें पाव अघो पाऊण, सवा दीड वगेरे भाग म्हणजे 'अंगे,? ल्यांगे, ठरवली आहेत. 
त्यांमध्यें स्वर नाहीं म्हणून तीं स्वरांगें नव्हेत. ती हाताच्या तळव्यावर म्हणजे 'करतलाःवर 
आधारलेली आहेत. 'करतलप्रतिष्ठितः असा तो 'ताल.! म्हणून हीं 'ताळांगे' म्हणावयाची. तीं 
सांभाळावयाचीं म्हणजे हृछींच्या भाषेत '“ताळ भरावयाचा, (तो टाळीने सांभाळला जातो, 
आणि डॉ. गोखले आपली मांडणी टाळीवरूनच सुरूं करतात; पण पुढें हळूंइळूं टाळी हें साधन 
सोडून द्यावयास सांगतात. “'परिचिताकडून अपरिचिताकडे, सोप्याकडून अवघडाकडे जाण्याचे? 
त्यांचें धोरण आहे म्हणून त्यांनीं अशी मांडणी केळी आहे.) अशा प्रकारें ताल या शब्दाचे 
दोन अर्थ झाले, (पूर्वी डावखोरी पण हल्टीं कशीहि) टाळी हा एक अर्थ, आणि करतलप्रतिष्ठितः 
असें लय्रमान हा दुसरा अर्थ, 


चीप 


एका टाळीचा काल म्हणजे नेमेक्रा केवढा याचा पूर्ण उलगडा डॉ. गोखल्यांनीं पृ. १२३- 
१२४, १२७-१२८, व १३४ यांवर केला आहे; तो विद्यार्थ्यांनी लक्षपूर्वक अभ्यासण्यासारखा आहे. 


टाळी वगरोरे व्यक्त होणारें जें लयांग, त्याचें "एक मान? म्हणजे एका टाळीचा काल, टाळी 
ही क्रिया म्हणजे वर सांगितलेल्या व्याख्येप्रमाणे 'कळा' आहे, एका टाळीच्या कालाचें नांव लघु, 
त्याच्या दुप्पट तो गुरु. तिप्पट तो प्ळृत. अशीं ही 'तालांग' नांवाचीं ल्यांगें होतात. 

मात्रांनीं मोजळे जाणारे जें स्वरांग नांवाचे ल्यांग, त्याचा तालांगाशीं संबध ज्या साधनाने 
जोडला जातो तोच 'मार्ग', एका तालांग-कलेला एका ऱ्हस्व अक्षराचा उच्चार झाला म्हणजे 
एंक मात्रा इतका काळ लागला, तर तो श्रेव मारग, त्यांत १ तालांगलघु १ स्वरांगमात्रा. 
अर्थात्‌ मात्रेळा लघु म्हणतां येते. दोन मात्रांचा तो गुरु, तीन मात्रांचा तो प्ळृत. साहित्यांत 
आणि छंद:शास्त्रांत ऱ्हखाक्षर लघु, दीधाक्षर गुरु अक्ञाच व्याख्या आहेत, पण दोन मात्रांच्या 
काळालाहि एक तालांगकला ठेवतां येईल. तो चित्रमांग, चार मात्रांची कला केली तर तो वृत्त 
किंवा वार्तिक मागे. आठ मात्रांची कला केल्यास दक्षिण माग. पुढें इ. स, ८०० नंतर ३ 
मात्रांच्या कळेचा चित्रतर, ६ चा अधषट्चित्र, १२ चा पट्चित्र, असेहि मार्ग सांगण्यांत येऊ 
लागले, 

मागीमध्यें अक्षरोच्चार जलद किंबा सावकादा करावयाचा नाहीं. मात्रेचें मान अधा सेकंद 
किंवा काय जें योजिले असेल तें बदलावयांचे नाहीं. पण टाळीकाल एका मात्रेएवढा, दोन मांत्रां- 
एवढा इत्यादि प्रकारे ठेवावयाचा व भरव, चित्र वगेरे मारग त्यानुसार साघावयाचे. आधीं एका 
मात्रेला टाळी वगैरे कळा, नंतर थोड्या वेळानें दोन मात्रांना एक कला, असा फेरफार कराव- 
याचा नाहीं. तात्पय, मागे म्हणजे बांधून दिलेला ठराविक कायदा, 


' डॉ, गोखल्यांचा दावा असा आहे कीं यापलीकडे मार्ग या कल्पनेची व्याख्या किंवा खुलासा 
कांहींहि कोठेंहि नाहीं, मागे म्हणजे एका प्रकारचा अबाधित नियम, एवढाच मतलब फक्त 
आहे; दुसरा नाहीं. एका सुराला एक "मात्रा असा उच्चार करीत सारे गम पध 
निसा अद्या आठ मात्रा घेतल्या, आणि त्यांत दोनदोन मात्रांनां एक एक ठोका! ठेवला, तर तो 
चित्रमार्ग होईल, पण त्याच आठ मात्रा लय कायम ठेवून म्हणतांनां ठोके मात्र सा, ग, प, यांवर 
ठेवले तर सारे, गम, पथनीसा असें होईल, त्यांत तिसऱ्या ठोक्याचा काळ चार मात्रांचा 
झाला; म्हणून माग पाळळा गेला नाहीं. 

असे बांधून टाकलेले? जे तोल ते मार्गताळ, अगदीं प्रथम सांगितलेले ताल दोनः च्चत्पुटः 
व चाचपुट. 

त्याचप्रमाण 'मा्गराग' ही कल्पना आहे असें डॉ. गोखल्यांचें म्हणणं आहे. उठावणी'चा सूर, 
न्यास अपन्यास येणारे सूर, लयप्रमाण, कोणत्या सुरांवर कोणत्या प्रमाणाची कला, हें सर्व माग- 
रागांत बांधून टाकलेले असतें. 

अर्थात्‌ आजसुद्धा मार्ग पाळून गायनवादन कातां येईल. ( आणि नवशिके एका अर्थानें 
करतातच ! ) पण त्यांत रंजकता फारशी येणार नाहीं, कारण सारेंच ठराविक. रंजकतेसाठीं कोठें 


एकवीस 


नियमांनां. मुरड घातली तर त्या गायनवादनाला ' देशी ' म्हणत, “ देशी हा शाब्द 
मतंगकृत बृहदवेशी (इ, स, ७०० ते ९०० या काळांत) या ग्रंथांत. सर्वप्रथम आढळतो. “नाना 
देशांमध्ये स्त्रिया, बाळगोपाळ, रावरंक पुरुष इत्यादि लोक [ आपापल्या भाषा-उच्चारपद्धति- 
संस्कारवळण वगेरेंमुळं] आपल्या इच्छेप्रमाणे रंजक वाटेल तें आवडीनें गातात, तें देशी' अशी 
मतंगाची व्याख्याच आहे. अथात्‌ देशीमध्यें मार्ग पाळूं असें त्रत घेतलेले नाहीं. परंतु देशी चेहि 
दोन प्रकार होतील. एक म्हणजे असें देशी संगीत त्या त्या ए्यळकालीं लोकप्रिय होऊन रूढ होतें. 
तें. मग अर्थात्‌ त्याचे कांहीं नियम होतातच. मात्र ते नियम मागपद्धतिसारखे कडक कांटेकोर 
नसून केवळ एक स्थूल सांगाडा नेमून देणारे असतात. देशीचा दुसरा प्रकार म्हणजे ज्याची 
रीतपद्धत वगेरे रूढ झालेली नाहीं आणि ज्यांत नित्यनवें कांहीं होत असतें तें.” असें डॉ. गोखले 
म्हणतात. तेव्हां “एकाच स्थलकालीं एकाच समाजांत देशी आणि मार्गी अद्गा दोन्ही धती च 
संगीत असं शकतें? असा त्यांचा दाबा आहे. 


पूर्वा मार्गी संगीत म्हणून कांहीं होतें, तें नष्ट झाळें, आणि त्यांच्या जागीं देशी संगीत 
( रागदारी वगेरे ) आलें अशी आज सगळीकडे समजूत आहे. ती वरील प्रकारें डो, गोखले 
खोडून काढतात, शिवाय, आलाप ताना वगेरे अलंकार मार्गी संगीतांत नव्हते अशीहि समजूत 
आहे; तिचें निराकरण त्यांनीं शाक्ञंदेवाच्या ( तेरावे शतक ) छोकानेंच केलें आहे, त्या छोकाचा 
अथ असा कीं, “माग आणि देशीय अश्या दोन्ही प्रकारांचे ( द्वेधा ) संगीत असतें; तें दोन्ही 
प्रकारांचे संगीत (तद्‌ द्वय) सुस्वर ताना यांनीं रंगवलेले ( सुस्वरे: तानेः उपेत ) असतें.!? तिसरी 
समजूत अशी कीं मार्गी संगीत हें गंधव वगेरे गात आणि त्याचा हेतु देवांनां संतुष्ट करण्याचा 
म्हणजे धार्मिक होता. ही समजूत डॉ. गोखले भाकड म्हणून झिडकारूनच टाकतात. 


मागेताल पाळण्यासाठीं जी टाळी म्हणून वर सांगितली ती टाळीच पाहिजे असें ग्रेथांत 
कोठें सांगितलेळे नाहीं, ती 'एक कळला? आहे; ती निःशब्द असू शकेल. तेथें कांहीं विशेष 
जाणवेल एवढा नादांत फरक हवा एवढेच. पुढे डॉ. गोखले म्हणतात कीं मुका माणूसहि 
वादन किंवा नृत्य करूं शकतो म्हणुन हा विचार तालवाद्यवादनाला व गृत्याला लागतो हें 
स्पष्टच आहे, पण थोटा मनुष्यहि गाऊं शकतो म्हणून तो विचार केवळ गायनालाहि लागू पडला 
पाहिजे, अथात्‌ हस्तक्रिया तोडून केवळ स्वरांगांत ताल व्यक्त झाला पाहिजे, तसा तो होतोच. 
तो स्वर उच्चनीच केल्याने सुद्धां होतो. आणि नादाने बळ कमी अधिक केल्यानेंहि होतो. या 
“नादनलमेदा”चा सविस्तर खुलासा त्यांनीं सर्वच केलाच आहे. 


“सुरासुरांत लयताळ भरलेला असतो,? “ताल्हीन संगीत हे बेतांळ” वगेरे परंपर[गत 
उद्गारांचा मागोवा डॉ. गोखल्यांनीं अश्या प्रकारें खरांगाचा उलगडा करीत घेतला आहे. तेथें ताल 
म्हणजे टाळी नव्हे, ताल म्हणजे 'करतला?' वर आधारलेला नव्हे, ता. ताळ म्हणजे एक बेटक, 


एक तळ? असें ते प्रतिपादन करतात आणि त्यासाठीं तल प्रतिष्ठाकरणप' या नाऱ्यशास्त्रांतील 
सुत्राचा आधार देतात, 


डो. गोखले आधार पुराव्याशिवाय सहसा लिहीत नाहींत आणि आधार नसून तकं किंबा 
केवळ अंदाज केळेळा असला तर तशी कबूलीहि देतात, आणि इतरांनींहिं तसेंच करावें अक्षी 


बावीस 


त्यांची अपेक्षा असते ती वावगी नव्हे. क्रियेची उदाहरणें हा एक पुरावाच, म्हणून या ग्रंथामध्ये 
जागजागी उदाहरणांची रेलचेळ दिसते, कित्येक उदाहरणें ग्रामोफोन रेकांडस्‌ मधील आहेत, 
कारण तीं टिकाऊ उदाहरणें होत. त्यांपेकीं बहुतेक उदाहरणें आजच्या पिढीला जुनाट किंवा अज्ञात 
वाटतील हा केवळ कालमहिंमा म्हटला पाहिजे. अश्शी उदाहरणे दिल्यामुळे क्रिया, अंग, ग्रह, 
जाति, कळा असे विषय सुबोध आणि स्पष्ट झाले आहेत. तालांग आणि स्वरांग यांचे तर 
- 'घराणेदार? धडेच त्यांनीं दिले आहेत, ते अभ्यासण्याजोगे आहेत. 


:परस्तार” हा संगीतद्यास्रांतील एक उपेक्षित आणि दुर्बोध विषय, पण ती तर संगीताची 
नाडीच, असें म्हणून डो. गोखले तो विषय तपशीलवार उपयुक्त असा मांडतात. हें इतरत्र 
कोठेंहि घडलेलं नाहीं. 

येथें या ग्रंथाची आणि इतरांची तुलना संपते आणि या ग्रेथाचा वेगळेपणा सिद्ध होतो, पण 
तेवढ्याने या 'लयताला!च्या 'विचारा'ची केवळ पूर्वतयारी होते. मुख्य ग्रंथ वेगळाच आहे आणि 
तोच मोठा, महृत्वाचा, आणि कोणत्याहि भाषेंत अपूव ठरावा असा आहे, 


कारण हा ग्रंथ केवळ ल्यतालह्यास्त्राचा नाही. त्या शास्त्राचे निमित्त करून संगीताची 
गति शोध पाहणारा हा ग्रेथ आहे, इतकेंच नव्हे तर तो केवळ संगीतद्रास्राचाहि ग्रंथ राहिलेला 
नाहीं. संगीतशास्त्राच निमित्त करून, लय आणि ताल यांचा ज्या ज्या विषयांशीं संबंध येतो त्या 
त्या सर्व विषयांची दखल घेऊन त्यांनां एका सूत्रांत बांधून स्ंतंत्र विचार मांडणारा असा 
'लयताळविचार' हा ग्रंथ झाला आहे, असे विषय म्हणजे भौतिक नादशास्त्र, शारीरिक आणि 
मानसिक नादशास्त्र, उच्चारश्यास्र, आणि वेगवेगळ्या भाषांतील उच्चारप्रणालींचें शास्त्र, 
व्याकरण, छंदःशास्त्र, सौंदर्यशास्त्र इत्यादि, 


एवढ्या आबांक्याचा, आणि त्यांतहि परखड वेज्ञानिक तकंपद्धतिचा कटाक्ष धरून लिहि- 
लेला, दुसरा ग्रंथ निदान भारतांत झालेला तरी माझ्या ऐकिवांत नाहीं. हें सारेंच अपूव आहे, 
कारण संगीताच्या वाडय़य़ाच्या दृष्टिने डा, गोखले दे स्वतःच एक 'एन्‌सायक्‍लोपीडिक' ग्रहस्थ 
आहेत. त्यांनां उत्तरभारतांतीळ बहुतेक मुख्य भाषा येतातच (आणि यंदापासून ते तमिळ 
भाषा शिकू लागले आहेत), शिवाय फासी, उद्‌, लाटिन, क्रेच, जमन आणि रशियन याहि 
भाषा त्यांनां-इंग्रजी, मराठी, गुजराती व संस्कृत यांगिवाय-अवगत आहेत. त्यांपैकीं बहुतेक 
भाषांमध्ये ते सफाईने वाचूं बोळे लिहू शकतात, भरीला त्यांचें विस्तृत वाचन आणि तितकेच 
सखोल मनन आहे. त्यांना किती विषयांत गति आहे याचा अंदाज मळा अजून आलेला नाहीं. 
मुळाचा शोध घेण्याचे त्यांना व्यसनच आहे, आगि स्वतंत्रपणें विचार करण्याची संवय आहे. 
एकाच वेळीं तीनचार वेगवेगळ्या विषयांतील वेगवेगळ्या मार्गानी त्यांचा विचार चालतो 
आणि मग तो एका सत्रामध्ये गेफला जातो, ते सांगतात कीं *'घन पदार्थाचे चित्र समोरून 
वरून आणि एका बाजूनें असें वेगवेगळे काढतां येतें; पदार्थाचे रूप जर सुबोध नसलें तर त्याचे 
जागजागीं छेद कल्पून ते छेद समोरून पाहिले आहेत असें मानून आणखी चिर्त्रे काढतां 
येतात, आणि हीं सवे चित्रे सपाट कागदावरील रेषाचित्रे असतात. पण टनर, फिटर, ऐजिनियर 


तेवीस 


असे कारीगर त्या सपाट चित्रांवरून तो तो घनपदार्थ आपणांसमोर उभा करूं हाकतात.” ही 
“त्रिमितिदृष्टि' डॉ. गोखले आपल्या इतर व्यासंगांतहि आणत असले पाहिजेत. पण त्यामुळे ते चार 
चोघांच्या संभाषणांत मुखडुबेळ भासतात, आणि शास्त्रीय चर्चेला इतके फांटे फोडतात कीं याची 
जरूर आहेच काय असें वाटूं लागतें. जरूर त्यांनां स्वतःला वाटते एवढें मात्र खरे, कित्येकदा 
संभाव्य आक्षेप आणि इतरांनां सहजीं न दिसणाऱ्या तरटी त्यांनां स्वतःला जाणवतात आणि ती 
भरपाई करण्याच्या मार्गे ते लागतात, 


उदाहरणाथे, काल या 'वस्तुः'ची परीक्षा त्यांनीं सहा सात पानांत केळी आहे आणि 
तिच्यामध्ये अथवेवेद-भगवद्वीता-योगसुत्रे यांजपासून मढेकर आणि जे. बी, प्रीस्टले यांजप- 
येंतच्या लोकांची हजेरी लावली आहे, आइनशाइन्लाहि त्यांनीं सोडलें नाहीं. हें सारें कज्ञासाठीं 
तर “काल आणि घटना वब घंटना आणि प्रत्यय हे परस्परावलंबीच नव्हेत तर परस्परभावी 
आहेत? हें साधार सांगण्यासाठीं, हा म्रेथ केवळ संगीतविषयक आहे असें मानणारांनां हें सर्व 
भेवडावतें. पण इतकी विविध अस्सळ आणि उपयुक्त माहिती इतक्या थोड्या जागेत क्वचितच 
आढळेल. आणि “गति ही कल्पना स्पष्ट करावयाची तर कालप्रतीति या कल्पनेचे स्पष्ट 
'व्याख्यान' हवेंच !! असें डॉ. गोखल्यांचें म्हणणें आहे. 


दुसरें उदाहरण 'लयव्याख्या? या अनुबेंधाचें देतां येईल, लय ही कल्पना तेथें अतिषय स्पष्ट 
करून सांगितली आहेः इतकी कीं बाकी कांहीं उरलें नसेल, शिवाय “'लयमान म्हणजेच लय ही 
लक्षणा केळी नसती तर बरें झाळें असतें? असा वरवर सोज्बळ पण मुळांत तिखट शोरासुद्धां परं- 
परागत परिभाषेवर मारला आहे. पण हे करतांनां परा पड्यंती मध्यमा वेखरी या वाणी, आहत- 
अनाहत नाद; नादर्बिदु, शब्दश्बनि, अर्थयुक्त शब्द ('स्फोट?), वणे, अर्थ, अर्थसंकेत, साम्यावस्था, 
गुंगक्षोभण, रगुणपरिणाम इत्यादि प्रपंच एवढा आणला आहे कों हा आध्यात्मिक विषय येथें 
कशाला असें वाटूं लागतें, ! | 


पण समग्र ग्रेथ नेटाने पुन्हां पुन्हां वाचला कीं मग दिसतें कीं डॉ. गोखले आध्यात्मिक 
विचारांचीहि वैज्ञानिक दृष्टयां तपासणी करतात, जें त्या तकंपद्धतींमध्ये बसतें त्याची व्यावहारिक 
बुद्धिला पटेल अक्की मांडणी करतात, जें तसें मांडतां येत नाहीं तें बाजूला सारतात, आणि जें 
तर्केपद्धतिळा विरुद्ध तें टाकूनच देतात. या सरणीनें जाऊन ते म्हणतात कीं परा, पश्यंती, मध्यमा 
आणि वेखरी या बाणी प्रत्यक्ष अनुभवाच्या आहेत, एक दुसरोंतून अक्रा प्रकारें त्यांचा उगम 
होतो आणि तज्याच उलट क्रमानें त्या परस्परांत विलीन होतात. “अश्या उलट क्रमाला योगसूत्रांत 
6प्रतिप्रसव? म्हटलें आहे” असें मला त्यांचें सांगणं आहे, हें विलीन होणें म्हणजेच लय, ल्याला 
जागे, लय पावणे वगेरे. अनाहत नादांतून आहत नाद निर्माण होतो आणि पुन्हां तो अनाहतांतच 
लय पावतो. जेव्हां आपल्याला कांहीं क्रिया वगेरे घडलेली न्नाणवत नाहीं तेव्हां तेथले सर्व घटक 
( 'गुण?) एकमेकांशीं जणू काय 'गुण्यागोविंदांनें नांदत असतात. ती '“साम्यावस्था,? त्या 
घटकांच्या परस्पर संबंधांत, प्रमाणांत, कांहीं फेरफार झाला कीं तो एक प्रकारचा 
बिघाडच म्हणून त्याला 'क्षोभण' म्हटलें आहे. असें क्षोमण झालें कीं कांहीं क्रिया वगेरे 


चौवीस 


घडलेली आपल्याला जाणवते. ही उत्पत्ति. उत्पन्न झालेली क्रिया किंवा वस्तु टिकते 
ती स्थिति. त्या वस्तुचे किंवा क्रियेचे जे कोणी घटक असतील त्यांच्यामधीळ 'बिघाड' संपला, 
त्यांचें परस्पर प्रमाण पुन्हां पहिल्यासारखे झाले, पुन्हां साम्यावस्था आली, म्हणजेच 'क्षोभणा'चें 
'शमन? झालें, कीं उत्पन्न झालेळी वस्तु वगेरे जणूं काय नाहींशी होते. तो 'लय.? उत्पत्ति 
स्थिति ल्य या तीन अवस्था आहेत. डॉ. गोखले म्हणतात कीं अंशी मांडणी अगदीं विज्ञानसंमत 
ठरते, ती आध्यात्मिक म्हणण्याचें काहीं कारण नाहीं. 


येथें एक प्रश्न येतो: आहत नादाचा अनाहतांत लय होतो हें ठीक आहे; पण तंबोऱ्यामध्यें 
काय होतें ! तेथें तर सारखा आहत नाद चाळूंच असतो, तरीहि 'साम्यावस्थाः जाणवतेच, या 
प्रशाला डॉ. गोखल्यांचें उत्तर असें कीं, आहत नादाचा अनाहतामध्यें लय होतो हा मूलसिद्धांत 
खरा, पण त्याचा संगीतांत विदोष्र उपयोग नाहीं. उत्पत्ति होऊन एक स्थिति निमाण झालेली 
असते, त्या स्थितिच्या घटकांचे ( 'गुणांचें' ) कांहीं (अ-सम असें पण) परस्परमान असतेच, तेंहि 
परस्परमान जेव्हां पालटतें तेव्हां त्थितिमभ्येंहि बदल होऊन दुसरी स्थिति येते. म्हणजे अवस्ये- 
मध्यें फरक होतो. ( डॉ. गोखले मला असें सांगतात कीं हा 'डायनामिक ईक्रिविलित्रियम' आहे. 
तो बदलला कीं नवा 'डायनामिक इंक्विलित्रियमः येतो; आणि असा क्रम चालतो.) म्हणजे 
' पहिली स्थिति पुढल्या त्थितिमध्यें लय पावते. अद्या बदलाचें कारण तो 'गुणपरिणाम'. नाद 
कंपनाने उत्पन्न होतो, आणि कंपन ही साम्यावस्था नव्हे. डॉ. गोखले पुढें तंबोऱ्याबद्दलच्या 
माझ्या प्रश्नाचे उत्तर असें देतात कीं “तंब्रोऱ्यामध्यें नादांचे 'उन्मेष' उसळत असतात; खर्जाच्या 
तारेचा नाद कमी होतो तेव्हां जोड एकामागून एक वाजतात, त्यांचा नाद विरणार एवढ्यांत 
पंचमाचा (किंवा मध्यमाचा अथवा निषादाचा) नाद उठतो. पुन्हां, खर्जाच्या तारेच्या 'सा'चें 
बळ जरा कमी होळ लागतें तेव्हां मध्यपंचमाचा नाद ऐकूं येऊं लागतो, आणि “सा जेव्हां 
क्षीण होतो तेव्हां तार तीत्न गांधार गुंजत उठतो. हे नाद एकामागून एक होत असतात. त्यांचे 
कारण रुंद गोल घोडीची जव्हारी. या उन्मेषांमुळंच तेबोऱ्यांच गुंजन अतुल्य हृद्य बनते. ती 
मोज बाजाच्या पेटीच्या चार पट्टया दावून धरून मिळणारच नाहीं. 


शास्त्रविषयांत प्रमाण, तर्क आणि प्रायोगिक पडताळा यांची सांगड घातलीच पाहिजे 
आणि प्रत्येक विषय, प्रत्येक संज्ञा स्पष्ट जाणीवेंत आली पाहिजे हे अश्या प्रकारच्या चर्चेमुळे 
एकदा पटले म्हणजे हा ग्रंथ वस्तुतः फार कांटेकोर आणि संक्षिप्त आहे हेंच दिसतें. जेथें विद्ठान्‌ 
म्हणवणारे लोक अशास्त्रीय मतें आणि विचार प्रसृत करीत आहेत असें दिसेल तेथें डॉ. गोखले 
प्रतिक्रिया दाखवितात, आणि जेव्हां अशीं मतें आणि विधानें शिरोधाय मांनलीं जातात तेव्हां 
त्यांच्या वादबुद्धिला व लेखणीला धार चढते. आणि तेथेंच ते प्राव्याचा डोंगर उभा करतात. 


साहित्यिकांची लयकल्पना, आधुनिक मराठी छंदचिकित्सकोर्चे 'छदोरचनाशास्त्र', भ्रति- 
पंडितांचे श्रतिगणित, इत्यादि विषयांवरील पृष्ठांमध्यें हें बिशोष जाणवेल. ते्थेहि एक वैशिष्ट्य 
लक्षांत घेण्यासारखे आहे. डॉ. गोखले हे खंडन करतातच, पण त्यावरोषरच पुष्कळ माहिती 
अशी देतात कीं जी निदान त्या संदभात तरी कुणी दिलेली नाहीं. उदाहरणार्थ, लय शब्दाचा 


पंचवीस 
जो सर्वमान्य कोशार्थ आहे त्याचा सरळ मागोवा घेत लयव्याख्या करावी यात कांहीं विदोष 
नाहीं, पण तें काम कोणी केलें नव्हते तें डॉ. गोखल्यांनीं प्रथम केलें, आणि म्हणून त्यांनां 
सांख्यश्यासत्राकडे वळार्वेंच लागलें. 'लयतत्त्व' असं कांहींहि नाही, तर लय ही एक अवस्था आहे 
आणि ती काळाशीं संबधित आहे, अवस्था हें कधींहि 'तत्त्व' मानतां येणार नाहीं, हे त्यांनीं 
स्पष्ट बजावले आहे, ही अलीकडच्या साहित्य सोंदर्य शास्त्रावर एक विदारक टीकाच होय. 
ुंदोरचनेवर टीका करतांनां तर त्यांनीं फार्सी ळंदःशास्त्र काय आहे हे प्रथमच मराठीत आणलें 
इतकेंच नव्हे तर ख्याल, झुलते ठेके इत्यादिकाबद्दल अंदाज बांधतांनां त्या दिलेल्या माहितीचा 
सोदाहरण उपयोगहि केला, श्रतिपंडितांवर टीका करतांनां भरपूर ध्वनिविज्ञानहि दिलें, परंपरेचा 
शोध घेतांना पानापानावर नवी नवी माहिती दिलेली आढळेल. सामगायनाचें लयतालदृष्ट्यां 
परीक्षण डॉ. गोखल्यांनींच प्रथम केलें आहे. सर्व छंद हे मात्राळेदच हा स्वतःचा सिद्धांत 
मांडला आहे. नास्यशास्त्रमूची लयतालळंदविषयक सम्यक्‌ आलोचना थोडक्यांत आणली आहे. 
मराठी प्रदेश आणि कनाटक यांचें नातें दाखवळे आहे. कर्नाटकी ताल्पद्धति थोडक्यांत कां 
होईना मराठींत समजावून सांगणारे डॉ. गोखळे हे. आजतरी एकटेच आहेत. मुसलमानांचे 
भारतीय संगीतांत काये काय याची चिकित्सा करतांनां इस्लाममधीळ हदीस, अझम, राय, 
इस्तिसौंब, इस्तित्ठाः, उर्फ, एल्यास, हराम, मक्रूः:, जाइझ, मुबाह, अश्या गोष्टींची फोड अति- 
. संक्षेपाने केळी आहे तीहि मराठींत प्रथमच असावी, इस्लाममध्ये नामस्मरण इंदास्तुति हें एक 
कर्तव्यच आहे. तें करतांनां त्यांत सांगीतिक 'मसाला' घालणें हा गुन्हा कीं नव्हे £ गुन्हा अस- 
ल्यास तो किती क्षम्य-अक्षम्य ! याबद्दल मतभेद होऊं दाकतो ईं ते दाखबतात, रिदूमची आणि 
त्या अनुषंगाने पश्चिमी संगीताची स्पष्ट रूपरेषा डॉ, गोखल्यांनीं एकऱ्यानेंच दिली आहे : इतकी 
कीं अतःपर मेळडी-हामनी, लय-रिंदूम यांजबद्दलचा काथ्याकूट होळेच नये. 


असे अगणित दाखले प्रत्येक पानावर दाखवतां येतील, त्यांतहि विशेष हे कीं, क्रियेचे 
अवधान कोठेंहि सहसा सुटलेले नाही. 


चतुरसक्त सखोल विविधांगी व्यासंग, प्रत्यक्ष क्रियेचा दीध अनुभव, आणि कट्टर वैज्ञानिक 
दृष्टि हीं एकवटलीं कीं कांहीं निष्कपषे असे मिळतात कीं प्रत्थापित मतांनां धक्काच मिळावा. हे 
अपरिहाय आहे, पण धक्का जाणवतो हेंहि तेवढेंच खरें. 


--मूळ ग्रेंथाधार स्वतः ज्लोधतांनां डॉ. गोखले असें दाखवून देतात कीं नारदीय शिक्षेची 
“गातच्रवीणा? ही केवळ स्वरलिंपि आहे, बोटांचैया खुणा आदेत; त्यांजवरून कर्णगोचर त्वरसप्तका- 
बद्दल विघानें करणं धाडसाचे आहे, 

-'मानसशास्त्रः आणि 'सौंदयद्यास्त्र' ही आज तरी शास्त्रेच नव्हेत असे डॉ. गोखले वारंवार 
बजावतात. 

-धंगीताचा मनावर परिणाम? हा त्रिकालाबाधित नव्हे तर त्यांत व्यक्तिचा पिंड, त्यावरील 
संस्कार, सामाजिक-आर्थिक संदभ, या. संवोच्या एकमेकांवर प्रतिक्रिया, आणि त्या सवांची 
कालसापेक्ष गतिमानता, इत्यादि अनेक बाबी त्यांत येतात असें डॉ. गोखले म्हणत] त. 


अश्या या ग्रंथांत कंक “जागा” आहेत. त्या त्या वादांमध्ये मी पडत नाही. पण मला 
एवढें जाणवतें कीं त्या त्या जागीं डॉ. गोखल्यांनीं तर्कपद्धति सोडलेली नाहीं आणि खंडन कर- 
तांनां पुरावे दाखले देऊन नवी माहितीहि पुष्कळ आणली आहे. 


उदाहरणार्थ, गात्रवीणेच्या संदभोतील विवेचनांत स्वरशास्त्राबद्दळ पुष्कळ नबी माहिती 
आहे. मानसशास्त्राच्या निमित्ताने 'नव्याः आधुनिक प्रायोगिक मानसशास्त्रांतील कांहीं सिद्धांत 
दिळे आहेत. ' सोंदयशास्त्रा ! वरील टीकेच्या निमित्ताने कॉम्युनिकेशन थियरी, गेष्टाल्ट, फोर- 
गेष्टल्ट, व्होकोडर, प्रमाणचनद्धतेचें विवेचन, इत्यादि पुष्कळ मजकूर अगदीं अद्ययावत्‌ आणि 
मराठींत अभिनव असा दिला आहे. 


मला स्वतःला आणखी एक अस जाणवले कां अश्ली तकंकठोर वृत्ति सातत्याने धारण 
करूनहि डा. गोखले हे भावना, श्रद्धा, सौंदर्य यांचें अस्तित्व आणि महत्त्व मानतातच. मात्र 
याबाबतींत विसंगति नाहीं असे विचाराअंती जाणवते. ते लिहितात कीं 'आपणांजवळ अवलोकन 
प्रयोग आणि तकंबुद्धि एवढींच विचारशस्त्रे आहेत. आपले विचार दुसऱ्याकडे संक्रमित करा- 
वयाचे तर दाब्द आणि स्पष्टाथ एवढेच साधन आपणांजवळ आहे. . पण मानवी विचारांना 
मयोदा आहेत आणि त्या उलंधितां येत नाहींत. .त्रइ्तभरा प्रज्ञा म्हणजे सर्वकष संपूर्ण सत्यज्ञान 
हे विचाराने साध्य नाहीं, विचाराचं ध्येय प्रमा म्हणजे हरयांचं यथार्थ यथातथ्य चित्तबुदिद्वारां 
ग्रहण एवढेच असू रकत. ” म्हणजे त्यांचें म्हणणें असें कीं विचारांच्या पलीकडचा असा एक 
मोठा प्रदेश आहे, आणि त्या प्रदेद्यांत प्रवेश करण्याला मनुष्याची केवळबुद्धि ही समथ नाही. 
अर्थात्‌ बुद्धिच्याहून वेगळें असें कांहीं शब्दातीत सामथ्य त्यांनां मान्य आहे. पण अशा 'प्रत्यक्ष 
अनुभवाच्या? बाबींची शब्दांमध्ये विचारचर्चा स्वतःसाठी ते वर्ज्य मानतात, हें माझ्या लक्षांत 
आलें तेव्हां डॉ. गोखले संगीतांत कसे रंगू दाकतात हें कोडे सुटले. ““ज्ञात अज्ञात अश्या सर्व 
निसर्गनियमांचं सम्यक्‌ रूप म्हणजे ईश्वर??. . याच भूमिकेवरून कीं काय, हा ग्रंथ त्यांनीं 'सर्वज्ञ 
परमात्म्याला, जगदीशाला' अपण केला असावा. 


अशा अपूर्वतेच्या ग्रंथांतील 'उपपत्ति'चा परामश॑ मी आतां घेत नाहीं. त्याचे कारण स॒रु- 
वातीसच सांगितलें, डा. गोखले यांचीं बहुतेक मतें मी बहश्ीं मान्य करतों. पण कांहीं झुद्यांबद्दल 
माझा मतभेद मला नोंदवलाच पाहिजे. ते मुद्दे म्हणजे 'सम? या संस्थेचा उगम, प्रबेघ, यतिभंग, 
आणि 'समेवर आदळणें.' माझे मतमेद हे एक गायक या दृष्टिचे, गायकीच्या भूमिकेवरचे 
आहेत हें प्रथम स्पष्ट केलेलें बरें, 


ख्याळ, श्रृुपद आणि प्रबंध याचा विचार या ग्रंथाच्या ४२८-४३३ या पष्ठांत डा. गोखल्यांनीं 
आणला आहे, आणि त्याची पाश्वभूमि ४२४-४२८ या पृष्ठात देऊन स्वतःच्या भूमिकेचे स्पष्टीकरण 
पृष्ठ ४२६-४२७ मध्ये केलें आहे. ख्याळ धृपद आणि प्रत्रध यांचा इतिहास लिहिणाऱ्या कोणाहि 
आधुनिकात्रद्दल त्यांनां आदर दिसत नाही, त्या सव जुन्या नव्या लेखकांबद्दल खासगीत बोलतांनां 
ते अगदीं परखड मत व्यक्त करतात, ते म्हणतात कीं “या बाबतींत मला राजशेखराचें म्हणणे 
आठवते. राजरोखर सांगतो कौ 'अभिनवरुप्त, आनंदवधन आणि मम्मट हे तिघेच काय ते टीका- 


सत्तावीस 


कार, इतर सारे बलीवर्द म्हणजे ओझ्याचे बेल आहेत'; एवढेच को मी राजरोखरालाहि मानतो.” 
(मला ते काय समजतात तें मला माहीत नाहीं. पण तं ओझेंहि मी वाहूं शकत नसल्यामुळे त्यांनां 
मी बलीबर्देहि नसणे शकय वाटत असावें!) 


ख्याल श्रुपद प्रबंध यांचा इतिहासाला ते तथाकथित, असिद्ध ठरवतात, प्रबंध हा केबळ 
एक सर्वसाधारण शब्द आहे, जे जें बांधळेळें आहे म्हणजे जी. जी बंदीष तो तो प्रबंध, असें 
त्यांचे मत आहे; आणि त्यानुसार ते श्रुपर आणि ख्याल (अस्ताई अंतरा) हे प्रबेधाचेच प्रकार 
मानतात. बंदीष सोडून स्वैर भटकणारा असा अर्थ केला तर ख्याल हा प्रबंध नव्हे असाहि 
यांतून अथ निघतो. मराठी संशोधन मंडळाने प्रसिद्ध केलेल्या प्रा, म, वा. धोंड यांच्या 'प्रबंध, 
ध्रुपद आणि ख्याल या निवंधामध्यें अशींच कांही मतें आहेत, पण डॉ. गोखले सांगतात कां 
तींहि मी सर्वस्वी ग्राह्म मानीत नाहीं, 


या बाबतींत माझ म्हणण अस कीं डे. गोखल्यांचें ( व प्रा. घोंडांचेह्ि ) म्हणणे वाच्याथानें 
टीक असुदे. पण इतिहास मिळत नाहीं, पुरावा नाहीं म्हणून प्रचलित मत असिद्ध असं म्हटल्या- 
वर डो, गोखले तें टाकूनच देतात तें योग्य नव्हे. तें मत कां टाकावे याचें स्पष्टीकरण 
डॉ. गोखले देत नाहींत, तोंपर्यंत तें मत ग्रहीत धरावें हा आमचाहि हक्क आहे. त्यांच्याच भार्षेत 
बोलावयाचे तर 'स्वाथनुमानाःचा हक आम्हांलाहि आहे. मी मानतो कीं पूवी प्रबंध हा शब्द 
होता तो वापरांतून गेला आणि त्या जागीं 3पद्‌ हा शब्द आला. विशिष्ट शब्द जाऊन गायकी 
बदलली म्हणजे दुसरा विशिष्ट शब्द रूढ होत असतो. गायकीचे सर्व रूप बदलल्याशिवाय 
नवीन शब्द प्रचारांत येत नाहीं, या दृष्टिने पहातां श्रुपद हे प्रबंधापेक्षां कितीतरी वेगळे दिसतें. 
या माझ्या मुद्यांच जरा अधिक विवेचन करतो. 


: एक मात्रा ! या मापाचे जें सेकेदामध्यें मान डॉ. गोखल्यांनीं काढळें आहे, त्याचा अथ 
असा होतो कीं पूर्वीचे निबद्ध 'विलंबितः संगीत आजच्या मध्यल्यीचेंच आणि/अथवा दुत 
लयीचेंच असावें, पूर्वीचें निबद्ध संगीत हे प्रबंध या नांबानें ओळखले जाई ब त्यांत आजच्या 
अथीनें गायकीला म्हणजे स्वरताल-क्रीडेला फारसा वाव नव्हता. म्हणूनच लोकरंजनाथ एकाच 
प्रबंधांत अनेक राग व अनेक ताल वेठीला घरावे लागले, श्रोत्यांचे लक्ष वेधण्यासाठी दर कांहीं 
वेळाने तरी बदल करणें त्यावेळीं अपरिहायंच होतें, त्यामुळे एकाच प्रबेधांत अनेक राग व अनेक 
ताल वापरण्याखेरीज गत्यतरच नव्हते. ही झाली जुनी प्रबघगायकी. पण श्रपद हे कोणत्या तरी 
एकाच रागांत आणि एकाच तालांत गाइळें जातें. अथोत्‌ गायकीच्या अंगाने संगीताचा विकास 
झाल्याशिवाय हें शक्‍यच नव्हते. शिवाय तालाचे एक आवतन संपल्यावर, अथबा भरुपदाची 
संपूर्ण संहिता गायल्यावर, येणाऱ्या 'समे*ला महत्त्व आलें, व त्यावेळीं त्या शरपदाचे 'वरवपद' 
म्हणजे पुन्हां पुन्हां येणारा संहितेचा भाग, म्हणजे आजच्या भाषेंत चिजेचें तोंड, दरवेळेला 
मधून मधून पुन्हांपुन्हां गावा लागला, शिवाय त्या दरवेळीं कांहों तालक्रीडाहि होत होती 
( म्हणजे “क्षोभण? होत होते) व ती क्रीडा (अथवा क्षोभण) संपल्यावंर तिचा निरास होण्या- 
करतां ( म्हणजे 'सांम्यावस्था? प्रस्थापित करण्यासाठीं ) 'सम घेणे आवद्यकच वाटले तर नवल 
नाहीं. -पूर्वीचें प्रबंध हे 'निवद्ध' संगीत असल्यामुळे तें श्रेपदाच्या तुल्नेनें संगीताचे अविकसितच 


अद्डावीस 


स्वरूप होतें असें मी मानतों.-विस्तार वाढला, म्हणजे स्वरक्रोडा वाढली, लयतालक्रीडा वाढली 
ब॒ प्रत्येक आवतैनाला ती वेगवेगळी अगर वेगवेगळ्या संदर्भात येऊं लागली. तेव्हां तिला मधून- 
मधून कोठेंतरी विराम द्यायलाच हवा होता. म्हणून प्रत्येक झआावतेनला म्हणजे नियमित कालां- 
तरानें येणाऱ्या 'समे'ला महत्त्व आळे. दरवेळेला कांहीं स्वरक्रीडा तालक्रीडा केल्याखेरीज त्या 
आवर्तनाला अगर त्यानंतर येणाऱ्या समेला कांहीं अर्थच नाहीं. आणि ही स्वरल्यतालक्रीडा 
धरपदांत होत होती, आजहि दिसते, आणि प्रत्नेथांत ती होत नव्हती, म्हणून प्रबंध आणि भुपद 
हे वेगवेगळे शब्द प्रचारांत आले, प्रवेधापासून भरुपद हा गायकीच्या विकासाचा एक टप्पा आहे 
असेंच मानले पाहिजे. 

आतां यांत मौज अशी कीं, माझ्या बरीळ मतांपैकीं स्वरल्यताळांची क्रीडा, आवतना- 
अंतींची सम ( डॉ. गोखल्यांच्या भाषेत म्हणावयाचे तर त्पष्टनिर्दिष्ट उच्चारित मात्रा, 'आमद;' 
आणि ध्वनिक्रमाची 'अपरिहार्य नियति), क्षोभण, साम्यावस्था, हा भाग डॉ. गोखल्यांना सर्वस्वी 
मान्य आहे आणि तोच त्यांनींहि या ग्रेथांत सविस्तर उलगडूनहि दाखविळेला आहे; मीहि 
त्यांची क्षोमण आणि साम्यावस्था ही परिभाषा घेतली आहे, पण अ सें असूनहि जुन्या प्रबंघगायकीचें 
माझे वर्णन आणि निबद्ध प्रबंधगायकी जाऊन क्रीडात्मक धुपदगायकी आली हे ऐतिहासिक 
 कालक्रमविषयक विधान त्यांनां मान्य नाहीं. यांचे निदान मला तरी नवल वाटतें. 


धम? ही संस्था केव्हां अत्तित्वांत आठी या माझ्या प्रश्नाचे उत्तर डॉ. गोखले असें देतात 
कीं “आपलें संगीत हें मुळांत छंदांचेंच उच्चारित असें एक स्वरूप आहे, छंदपाद आणि छंदचरण 
या कल्पना आल्या कीं खंड, यतिस्थान, आवर्तन आणि सम या त्यांत अंतभूत झाल्याच, आणि 
ंदपाद-छेदचरण हें तर इतर्के प्राचीन आहे कीं त्याचा काळ नक्की ठरत नाहीं.” पण हा 
गायकीच्या दृष्टिचा विचार नव्हे, आणि मी गायकीच्याच दृष्टिनं सं गीताकडे पाहतों. निबरद्ध 
उछंगीतांत 'विषमः' अथवा 'क्षोभण' असें कांहीं नव्हतेंच, असा माझा कयास आतांच सांगितला. 
निदान संगीतांतल्या लयकारीच्या दृष्टिने तरी, तसें कांहीं "विषम? असलेच तर फक्त राग अथवा 
ताळ, ठेका बदलल्याने. पण तालान्तर्गेत कांही लयक्रीडा म्हणजे आड कुआड कगेरे क्रियांना 
महत्व आलें, आणि तें विरोष रीतिने आलें, तें भ्रपदांतच, हें झालें तें चबदाव्या अथवा पंधराव्या 
शतकांत, म्हणजे 'सम' ही आजच्या अर्थाची संत्या अलीकडची म्हणजे पांचस हार्शे वर्षातली 
असावी असा माझा तर्क होतो. हें डॉ. गोखल्यांनां अमान्य. आहे, पण स्वार्थानुमानाचा माझा 
मुद्दा मी वर उलेखिलाच आहे. ल्यक्रीडा ही नाट्यश्शास्त्राच्या ताला श्यायांत आहे, असें 
डॉ. गोखल्यांचें म्हणणें या ग्रंथाच्या पृ. २९७-४०९ वर आढळतें. पण तें गायकीच्या घोरणाचें 
मत नाहीं, असें माझे आजच्या गायकीच्या दृष्टिने म्हणणं आहे. 


यतिभग आणि 'समेवर आदळणें' या गायकींतील दोन चेशिष्टययांवर डॉ. गोखले यांचा 
फारच रोष आदे. ते दोन्ही मुद्दे एकमेकाशीं निगडित असल्यामुळें त्याचा मी एकत्रच पर मदा 
घेतो. या संदंभोत या ग्रंथाची २८-४४, ४५-५०, ६०-६१; ९०-९१, १२४-१२६, १५२- 
१५५४, २३०, ४८७-४९१ आणि '५२० हीं पृष्ठें पहावी, गायकीच्या दृष्टिने मी तेथल्या प्रति- 
पादनाला विरोधच करता, 


एकोणतीस 


'“मैदर बा”(बाजे रे), 'झनझनझनझनपा” (पायल बाजे), “हरदम मोला ते” (तेरो नाम), 
“पसिया हो ना जा” (ना नावो) हे सर्व प्रकार काव्यदृष्ट्यां यतिभगाचे आहेत यांत रांका नाहीं 
आणि काव्यदष्ट्यां त्यात अर्थहानि होते यांत संदाय नाहीं. हे सर्व प्रकार समेवर तर होतातच पण 
बोलयुक्त आलापींत, बोल्तानेंत आणि इतरत्रहि होत असतात. इतकेंच नव्हे तर गायकाला चिजे-चा 
अर्थ कळत असूनसुद्धा तो असा यतिर्भग करीत असतो, डॉ. गोखले हा अक्षम्य गुन्हा भले मानोत, 
पण सर्वच कलाकार असे गुन्दे करीत आले आहेत ब करीत राहणार आहेत. डॉ. गोखल्यां- 
सारख्यांनी कितीहि कडक टीका केली तरी तिला ते बधणारे नाहींत व त्यांनीं त सें करूंहि नये. 
कारण वस्तुतः दे गुन्हे नसून दही आमच्या संगीतातलीं सौदर्यत्थळें आहेत. आणि त्यांच्यावरचा 
आज असलेला त्यांचा दढ विश्वास ढळला तर संगीताच्या एका प्रमुख सामर्थ्याचीच हानि होईल. 


प्रथमतः संगीताचे माध्यम कोणतें येथपासूनच हा वाद सुरूं होतो, तें माथ्यम शब्द कीं 
स्वर हा पहिला प्रश्न आहे. 


येथे ठयीचाहि उंछेख हेवा, परंतु डॉ. गोखल्यांशीं वाद करतांनां तो उछेख मी करीत नार्ही. 
सर्वजण बापरीत असलेली 'नादाचा कालाशीं संयोग?, 'स्वर आणि लय याचा संयोग', 'स्वर ल्य 
हें एक हृद्य रसायन?, ही भाषा मीहि अनुसरतों खरी, पण येथें वापरीत नाहीं. कारण, “काल 
हा अटळ आहे, त्याच्याबद्दल 'संयोग होणें? ही कल्पना अगदीं निरथेक आहे; नादा'चा स्वराशीं 
संयोग ही कल्पनाच चुकीची आहे कारण स्वर हा स्वतःच नाद आहे आणि काळाशिवाय €वर 
नाहीं, स्वराचा लयाशीं संयोग टें म्हणणं अथशून्य आहे कारण लय ही एक अवस्था असल्या- 
मुळें तिचा कशाद्रींहि 'सेयोगवियोग' अशक्य आहे; कशाचा केव्हां लय एवढेंच पहावयाचें 
असतें; स्वरनाद-वणे-पद-वाक्य या सर्वात लय असतोच आणि असलाच पाहिजे; महत्त्वाचें 
एवढेंच कीं कोणत्याहि *्वनिक्रमामध्यें जागजागच्या ध्वनिल्यावस्थेचे जे क्षण येतात त्यांच्या- 
मधील कालान्तरांमध्यें कांहीं प्रमाणबद्धता आहे कीं नाहीं आणि असल्यास ती किती त्पष्ट-अस्पष्ट 
आणि कश्या प्रकारची आहे;” हें या ग्रेथाचें मुख्य सूत्र असून तें कुणालाहि पटावें असेंच आहे, 


त्याचप्रमाणें त्रिवटतराणा (“तिछाना?), वाद्यांचे बोळ, अश्या निर्थक 'शाब्द'युक्त संगीता- 
चाहि (''शुष्का”चाहि) उल्लेख मी टाळतों, कारण त्याबद्दल आमचा वाद नाहीं. ' 'केवळ अखंड 
आकाराच्या आलापांचें“गीत रंजक नव्हे, त्यांत मध्यें मध्ये नादबलमेद आणि कमीअधिक सूद्ष्म- 
तेचे विराम हवेच असतात; भाषेतहि व्येजनाक्षरांशिवाय शब्दोचार फारसे होऊच शकत नाहींत; 
पण अशा स्वरष्येजनविरामयुक्त भाषिताला किंवा गीताला नेहमीं अमुक असा ठरलेला 'अर्थ! 
असलाच पाहिजे असें नव्हे कारण आपण फक्त ध्वनिक्रम पाहत आहो”, असें डॉ. गोखले 
त्वतःच लिहितात. आणि निरर्थक गीतामध्यें यतिभंग-अथभंग-संभवतच नाहीं हें उघड आहे. 


तेव्हां अभ्रयुक्त गीतांबद्दल आणि तो अथे समजून उमजूनसुद्धां केल्या जाणाऱ्या यतिभेगा- 
बद्दळ-भर्थमंगाबद्दल-वाद आहे हें आधीं स्पष्ट करतो. अ थयुक्त परंतु ज्यांत लयबद्धता अजीवात 
नाहीं (म्हणजे जञागजागच्या ल्यक्षणांमधील कलांतरांमध्ये प्रमाणशीरतेचा संपूर्ण अभाव आहे) 


तीस 


अश्या “रोजव्यवहारांतील सामान्य गद्या” मध्येंहि स्वरमयता म्हणजे उच्चनीचता असते, आणि 
पुष्कळदां त्या स्वरमयतेचा प्रकार अथवा जागजागचे विराम यांमध्यें बदल झाला कीं त्याच गद्य 
:भापिता?'ला कांहीं वेगळाच “अथभाव? प्राप्त होतो, असें डॉ. गोखले यांनीं स्वतःच अनेक 
उदाहरणें देऊन दाखवले आहे. म्हणजे अगदीं ढोबळ गद्यांतहि स्वरल्यीचं महत्त्व किती ते डा. 
गोखले स्वत:च सांगतात; तेव्हां प्रगत संगीतांत तें महत्त्व कितीतरी पटींनीं अधिक असणार हे 
त्यांनीं मानलेळेंच आहे, तेव्हां मुद्दा उरतो तो हा कीं स्वरमयतेचें हें महत्त्व शब्दाथाच्या तुलनेने 
किती असतें ? जर राब्दार्थाहून स्वरलयीचेंच महत्त्व अधिक ठरले तर अ्थभंग - यतिभंगाचा 
दोष तेवढ्या प्रमाणांत कमी ठरेल, आणि स्वरलयीचं महत्त्व अतिदाय प्रबळ ठरलें तर अ्थभैग- 
यतिभेग हा दोष नव्हेच; उलट, त्या त्या स्वरळयवाक्याला तसा भंग आवदयकच असला तर 
तेथें तो भग हें एक सोंदर्यलक्ष णच ठरेल. 


नाट्यसंगीत, भावगीत, लावणी, अभंग यांमध्यें यतिमंग होऊं नये येथपर्यंत डॉ. गोखले 
यांचें म्हणणें मान्य. पण नाऱ्यसंगीतांत प्रथितयशा नटगायक यतिभग करतात आणि आज इाभर 
वषे असा यतिभग खपून गेला आहे ही तर वस्तुस्थिति आहे. ती नाकारून चालणार नाहीं. 
याचाच अथ असा कीं संगीतांत असें कांहीं आन्तरिक साम्ये आहे कीं त्यांत या काव्यदृष्ट्या 
झालेल्या चुका संगीताच्या प्रवाहांत बुडून गेल्या. थोरांथोरांनीं त्या केल्या भाणि बहुसंख्य 
श्रोत्यांनीं त्या पचवून टाकल्या. सर्व गोष्टी बाजूला सारून स्वरल्यक्रीडेच्या विखारानें आमसभेवर 
मोहिनी असन टाकणें हा संगीताचा धर्मच आहे. त्यावर कोण काथ टीका करणार ! 


ळोकसंगीत भावगीत इत्यादिकांत शब्दांचे महत्त्व मोठें. अद्या गीतांची बांधणीच पुष्कळ 
वेळां अशी कांहीं गच्च आणि चुस्त असते कीं अगदीं बाळवोध स्वरल्यीखेरीज दुसऱ्या कोणत्याहि 
लयक्रीडेळा त्यांत अवसरच नसतो. त्यापेक्षां ठुमरोमध्यें अवसर अर्थातच जास्त, तरीसुद्धा, 
उमरीमध्यें शब्दार्थांभोंवतींच संगीत पिंगा घालीत असतें, आणि तेथें संगीताच्या 'संगीत म्हणून 
प्रस्ताराला फारसा वांव दिला जात नाहीं. विस्ताराच्या अनेक क्रिया म्हणजे ताना बोलताना 
वगेरेंनां बगलच दिली जाते. यापेक्षां नास्यसंगीत जरा आाणखी सेलसर, तेथें संगीताच्या विस्ता- 
राला वांब अधिक. शिवाय तें हिंदुस्थानी चिजांवरून बेतलेले आणि त्याच्यावर भास्करबुवा वझे- 
बुवांसारख्य़ा मान्यवर घरंदाजांचा हात फिरलेला. तेव्हां शब्दाथांचीच काय, नास्याचीहि गळचेपी 
झाली तर नवल नाहीं. नवल हे कीं प्रेक्षकांनी त्याचेंहि स्वागत केंले. गोविंदराव टेंब्यांसारख्यांनीं 
कितीहि संयमित गाण्याचा आग्रह धरला तरी हि असें घडण्याचे राहिलें नाहीं | -हें सारें अनिष्ट 
प्रथांचे समथन म्हणून लिहिलें नाहीं, तर वस्तुस्थिति दाखवून देण्यासाठीं. 


यापेक्षां शाब्दाथाला कमी महत्त्व धरुपदांत दिलें गेले, ्रुपदकालाच्या आरंभीं शब्दाला अग- 
त्याचें आणि महत्त्वाचें स्थान होतें. पण लयकारी वाढली आणि आड कुआड बगेरे लयताल- 
क्रीडा सुरूं झाली, तेव्हां डॉ. गोखले तक्तार करीत असलेले यतिभेग वगेरे प्रकार होत गेले, 
शब्दांचे अवमूल्यन झाले,-आणि तींच श्रुपदगायकीचीं मर्गस्थानें, सोंद्यस्थाने होऊन बसलीं ! 


ह 


एकतीस 


पुढेपुढे माच या लयकारीला धरबंधच राहिला नाहीं व परिणामी धरृपदगायकीच अति सूह््म 
लयीच्या आहारीं जाऊन रुक्ष होऊन बसली. 


त्यानेतर अनेक कारणांनीं शब्दांचे खरें अवमूल्यन झालें तें ख्यालांत, ख्यालांतच स्वरल्यीच्या 
कलात्मक क्रीडेचें महत्व वाढलें, संगीताचा 'संगीतः म्हणून विकास झाला आणि आजपर्यंतच्या 
संगीताचा सर्वात अधिक विकसित टप्पा म्हणून आज ख्यालाकडेचं बोट दाखवतां येतें. नाहीं 
म्हटलें तरी श्रपदांत शब्दाला, शब्दाथाला बरंच महत्त्वाचें स्थान होते. त्याच्या जखडबंद चोक- 
टींत स्वरल्यींच्या अनिनेध तंचाराळा अवसरच नव्हता. तो अवसर ख्यालांतच मिळाला, 
आजच्या ख्यालाचें स्वरुप सदारंग-अधारंगांच्या काळी ठुमरीसारखेच होतें असा माझा तकं आहे, 
(त्याकाळच्या म्हणजे अठराव्या शतकाच्या सुरुवातीच्या बहुतेक चिजा तत्कालीन कोटुंबिक-सामा- 
जिक स्थिति दराविणाऱ्या आहेत. सासूनणंदांचा जांच, सवतीचा मत्सर, पिया परदेशी गेल्याचें 
विरहदुःख इत्यादि त्यांचे विषय आज पार कालबाह्य झालेले आहेत. तरीहि या चिजा आजसुद्धा 
मोठ्या प्रेमानें गायल्या जातात; त्या त्यांतल्या अर्थाला कांहीं मोठा 'अर्थ' असतो म्हणून नव्हे 
किंबा तो जो काय अथ असेल तो कांहीं मोठा काव्यपूर्ण म्हणूनहि नव्हे ! तर त्यांच्याभोंवतीं 
स्वर ताळ आणि लययुक्त बेदीषी गुफल्या आहेत म्हणून, म्हणजे महत्त्व 'कविते'ला नव्हे तर 
*चीजबंदीषी'ला, स्वरल्यतालाच्या रुंफणीलाच आहे! 


हा वाद वाढविण्याचे हें स्थळ नव्हे, कारण यांची प्रदीधे चर्चा 'संगीत आणि शब्द? या 
प्रदीध लेखांत मी केलेली आहे. ती जरूर वाटल्यास वाचकांनी अवद्य पहावी. (सत्यकथा 
मासिक, एप्रिल १९६२), माझ्या आणखी एका लेखाचा (सेगीतकलाविहार मासिक, एप्रिल 
१९६३) उलछेस्व डा. गोखल्यांनीं प्र. ४९ वर केलाच आहे, 


यतिस्थानीं शब्द्भग, अर्थभग झाला कीं त्याला यतिभेग असें म्हणून गोखले त्यावर 
टीका करतात. परंतु बंदीषीच्या दृष्टिने म्हणजे डॉ. गोखल्यांच्या भाषेत 'स्वरवाक्‍्यांच्या' दृष्टिने 
तो यति स्वरवाक्यांतीलच असतो, आणि त्या दृष्टिने त्याला मी 'टोनळ यति? म्हणजे स्वरांगयति 
असे नांव देईन. असा 'टोनळल यतिः डॉ. गोखले स्वतः जाणतात व त्याला मानहि डोलावतात 
हं त्यांच्या प. ४९०-४९१ वरोल 'अवसान' चिकित्सेमध्यें स्पष्टच आहे. “'लयगतिपरंपरेमध्यें 
सवीत अधिक प्रमख घटक अशा रूपानें अबसानाची मात्रा सजविली जाते. अवसान स्पष्ट- 
निर्दिष्ट मात्रा असें ठरते. अबसानीं, दोन सखरवाक्यांमधीळ अंतीत-अनागतांचा संघि आढळतो, 
सम ही दब्द-अथ-स्वर-लय यांतून उगवत उगवत प्रकादते, येतें- येतें म्हणत येऊन ठेपते, 
म्हणून तिला आमद्‌ (आगमन) म्हणतात, “ववनिक्रमांची अपरिहाये नियतिः असें तिचें 
अलंकारिक भाषेमध्ये वणन करतां येईल”? असें डॉ. गोखले सारांदरूपानें सांगतात, 


ही स्पष्ट व्याख्या स्वतःच करूनसुद्धा डॉ. गोखले यतिभेग हा गुन्हा मानतात तेव्हां 
मला तरी विस्मयच वाटतो. 'टोनल यतिःच्या जागीं राब्द भंग अर्थभंग होत नाही अशा बंदीषी 
आहेत आणि त्या उत्तमच मानल्या जातात. अर्थात्‌ संगीतांतील स्वरल्यीच्या अनिबेंघ क्रीडेला 


बत्तीस 


बाघ न येतां जर शब्दार्थ उरला आणि डॉ. गोखले म्हणतात तसा यतिभंग झाला नाहीं, आणि 
अशा वेळीं श्रोत्यांचे लक्ष शब्दार्थाकडे गेलें, तर त्याला गायकांची मुळींच ना नाहीं. 


पण याचा अर्थ असा नाहीं कीं तसा प्रकारच हवा असा कोणी हट्ट धरावा, दुधांत साखर 
पडळी-संहजासहजीं पडळी-तर ठीकच; याचा अथ असा नव्हे कीं साखर हवीच, महत्त्व दुघा- 
नेंच मुख्य आहे. आणि लोच माझा महत्त्वाचा मुद्दा आहे. पण शब्दाथाच्या मार्गे लागून 
गायकाचें आणि श्रोत्यांचे लक्ष गायकीपासून विचलित होऊ नये एवढेच माझे म्हणणें, 


आणखी एका गोष्टीकडे लक्ष वेधतों. कांहीं घराणीं अगर कलाकार अतिदाय सूक्ष्म आणि 
गुंतागुंतीची लयकारी करीत असतात व संगीताच्या स्वर आणि लय या दोन घटकांपैकी एक जो 
ल्य त्याच्याच आहारी जात असतात, आणि स्वराच्या सोळा आणे सच्चेपणाकडे दुलेक्ष करीत 
असतात, जेथें स्वराच्या सोळा आणे सचेपणालाहि बगल दिली जाते तेथें शब्दभग-यतिभगाची 
कोण पर्वा करणार ? आणि महत्त्वाची गोष्ट अशी कीं हें घराणें अतिरशय मान्यता पावलेले आहे. 
आणि त्या पंथाचे हे स्वतंत्र तत्त्वज्ञानच आहे. 


हं च्यानांत घेतल्यावर डॉ. गोखल्यांच्या 'समेवर आदळणें' वगेरे गोष्टींचा अधिक प्रपंच 
करणें आवइयक नाहीं, समेवर आलेला आघात हाच महत्त्वाचा ठरतो, कारण त्या आघातानेंच 
त्या समेला उठाव येत असतो, दुसऱ्या भार्षेत सांगायचें म्हणजे, आधींच्या लयकारीनें झालेल्या 
“ श्रोभणाचे “ त्या समेवर “दमन? होत असतें. तेथें शब्दाथांची हानि होत असेळ, पण 
तिकडे कलाकाराचें आणि श्रोत्यांचेंहि लक्ष नसतें, कारण तेथें संगीताच्या रंजकतेचा एक उच्चबिंदु 
(हाय पाइट, क्ायमॅक्स) आलेला असतो. 


एवढी मतमिन्नता दाखवून प्रतिवाद केल्याव( माझे आणखी मतमेद असे फारसे नाहींत; 
असलेच तर ते गोण आहेत, 


पण मतभेद व्यक्त करूनहि मला हें निदशेनाला आणलेंच पाहिजे कीं टाळीचा आघात, 
कठोर-“घा,? समेवर आदळणें, उच्चारांचे धक्के, यांवर कठोर टोका करण्यांत डॉ. गोखले यांचा 
एक विशिष्ट हेतु आहे आणि तो अतिशय महत्त्वाचा आहे. मात्रा हे एक काल्मान आहे; टाळीचा 
आवाज किंवा तबल्याचा ' घा? ही एक मात्रा नव्हे, त्याचप्रमाणें टाळी किंवा घा वाजण्याला 

क. घराणीं ही धारीवगोमधील एक सामाजिक संस्था, आणि त्या घराण्यांच्या आसपास 
फिरणाऱ्यांची 'पठडी' ही एक पोटसंस्था असें डॉ. गोखले. मानतात, त्या त्या घराण्यांनी जतन 
केलेलीं जीं सांगीतिक वेदिष्ट्यें, त्यांच्या आविष्काराला ते घराणेदार गायकी म्हणत नाहींत 
तर त्या त्या कलावंताचा तो तो बाज़ असं म्हणतात. (पहा पृ. २५५, २५९-३६१, ४२२-४२३, 
४६४-४६५), म्हणजे माझ्या “घरंदाज गायकी'चें त्यांच्या भाषेत भाषांतर 'सुप्रतिष्ठित मान्यव र 
बाज' असें होईल. पण हा परिभांषेचा फरक सोंडला तर 'घरंदाच गायकी*मधील सिद्धांतमतांनां 
पोषक असेंच डॉ. गोखल्यांचें एकूण मत मला दिसतें. तेव्हां मी माझा घराणें हाच शब्द 
चालूं ठेवतो. 


तेहतीस 


जो एक क्षणमात्र काळ लागतो तो 'कालचिंदु? म्हणजे मात्रा नव्हे. अश्या लगतच्या कालाबेंदूं- 
मध्ये जेवढा काळ जातो तेवढा संबध एंका मात्रेंचा काळ, ती मात्रा. हा तर लयतालशास्त्राचा 
पहिला घडा आहे. परंतु तो धडा कळलेले, आणि खरें म्हणजे वळलेले लोक थोडेच आढळण्यांत 
येऊं लागळे आहेत, “वा'चा आवाज म्हणजे मात्रा, टाळीच्या आघाताला लागणारा बिंदुरूप 
काळ म्हणजे मात्रा, अशी चुकीची समजूत असणारांची संख्या वाढत आहे आणि त्यांत प्रसिद्ध 
लेखक, समीक्षक, नट, गायक, वादकहि आहेत. (सुळगांवकरांच्या 'तबला? या ग्रेथांतहि ही चूक 
झालेली डो. गोखल्यांनां आढळली.) मात्रा आणि लघु हीं मापे केवढी ह पुन्हापुन्हा वेगवेगळ्या 
तऱ्हांनी डॉ. गोखले मांडतात तें या प्रचलित गेरसमजुतीला आळा घांलण्यासाठीं. ही गेरसमजूत 
मला आणि इतर अनेकोंनांहि जागजागीं जाणवत असते. तेव्हां डॉ. गोखल्यांचें या बाबतींतलें 
विवरण प्रत्यकानें ध्यानांत ठेवलें पाहिजे यांत राकाच नाहीं. त्या गेर समजुतीला थाराच उरूं नये 
म्हणुन टाळीचें, समेवर आदळण्याचें, महत्त्व अजीबात काढून टाकावे अशी एका टोंकाची 
भूमिका त्यांनीं जाणुनबुजून स्वीकारली आहे, यांत शंका नाहीं.. कारण तसा स्पष्ट उछेखच त्यांनीं 
जागजागीं केला आहे, छंदविवेचक के. माधवराव पटव'धनांवर टीका करतांनाहि “सर्व काम 
टाळीवर चाललें आहे |! ”' असा उद्गारचिहृयुक्त उपहास त्यांनीं केलेला आहे. डॉ. गोखले यांचें 
या बाबतींतळलें धोरण व त्याचं कारण एकदा नीट समनले कीं त्यांच्या त्या मुद्यांबद्दळच्या लिखा- 
णांत 'अर्थवाद? किती तेंहि कळतें; यतिभगाच्या किंवा समेवर आदळण्याच्या क्रियेलाहि त्यांनीं 
कधीं क्षचित्‌ वाहवा दिली तरी त्याचें आश्वये वाटत नाहीं किंवा मतामध्यें धरसोड-विसंगति 
आहे असें भासत नाहीं.--पृष्ठ ५३० वरील चोथ्या परिच्छेदामध्यें त्याचें त्पष्टीकरण मिळतें. तो 
परिच्छेद महत्त्वाचा आहे, | ळे 


पण 'उपपत्ति'कडे मी फारसा वळणार नाहीं हें आधीं सांगितलेंच आहे, तेव्हां या ग्रंथा- 
पासून वाचकाला 'फल' काय मिळणार हें सांगितलें म्हणजे माझे प्रत्तावनाकार या नात्यानें काम 
संपले, | 

ग्रंथ सर्व दृष्टींनींच अपूव आहे, एका अजीबात अस्पृष्ट विषयावर आहे, मराठी संगीत 
विश्वांत भाजवर कधीं न आलेल्या भूमिकेवरून लिहिलेला आहे, अनेक संबेधित विषयांकडे नुसता 
पाहणारा नाहीं तर त्यांची कांहीं माहिती देऊन वादस्थळांची चर्चा करणारा आहे, विचारयुक्त 
आहे आणि विचारप्रक्षोभकहि आहे, तेव्हां जसा वाचक तसें फळ आणि वाचक जेवल्या 
चिकाटीने आणि समरसतेने वाचील तेवढें फळ. असे थोडक्यांत सांगतां येईल, 


पण - स्वतःमधील उणीवांची तीन्न जाणीव असल्यामुळे-डॉ. गोखल्यांना त्वतःला ही भीति 
आहे कीं असा ग्रंथ वाचणारा वाचक कोणी मिळणार नाहीं; कोणी हा ग्रेथ हातीं घेतला तर 
बहुधा सूचि चाळून इकडची तिकडची कांहीं पूढे वाचून तो आपलें मत बनवील, आणि ग्रहपूर्व- 
ग्रहांमुळें त्या मताला कांहीं वेगळाच रंग येईल. 


परंतु ती भीति मला वाटत नाहीं, कारण मी मराठी संगीतविश्वांत आजहि फिरत असतों 
म्हणून नव्या पिढीची ताकद आणि जिज्ञासाबुद्धि केवढी मोठी आहे हें मला माहीत आहे. ग्रंथ 
एकदम हातीं घेतल्यास अवघड वाटेल एवढें मात्र खरें, म्हणून कांडी शिफारसवजा सूचना करतों, 





चौतीस 

पहिल्या वाचनाच्या वेळीं टीकाटिप्पणीचा भाग अजीबात गाळावा आणि सुरुबातीपासुन 
'विष्केभकाःपर्यंतचाच भांग फक्त वाचावा. जेथें उदाहरणे वरोरे आहेत ते भाग मोखल्यानें 
(तोंडी) वाचावे, प्रत्यक्ष क्रिया करून पहावी. नंतर एकदम ठेके व तालव्यवहार हे भाग 
वाचावे. ज्यांनां फक्त तालशास्त्र इवें आहे त्यांनां एवढे पुरेसे आहे आणि तें पुष्कळ दिवस . 
पुरेल, त्या शास्त्रामध्ये ज्यांनां अधिक खोलांत जावयाचें आहे त्यांनीं नंतर विष्कंभक आणि 
'अनुबंधः वाचून मग तेवढ्या वाचलेल्या सवे भागांवरील टीकाटिप्पणी वाचावी. त्यानंतर 
उरलेला भाग क्रमानें हवा तर हातीं घ्यावा. संगीत हा ज्यांचा विषय नव्हे त्यांनीं 'विष्कभक, 
अनुबेध १२, 'परंपराः आणि 'तालविवेक' हे भाग त्या क्रमानें वाचावे आणि मग ग्रंथाच्या 
इतर भागांपैकी जो इष्ट वाटेल तो हातीं घ्यावा 


अशी सूचना द्यावीशी वाटली हेंच या ग्रंथाच्या महत्त्वाचें ददाक आहे. डौ. गोखले 
यांनीं फार प्रचंड काम केलें आहे, एकाद्या युनिव्हर्सिटीने हातीं घ्यावा असा प्रकल्पच 
एकट्याने तडीला नेला आहे, असें मला मनापासून प्रांजळपणें वाटतें. यांत कोणाला अति- 
शयोक्ति बाटली तर तिला माझा नाइलाज आहे. डॉ. गोखल्यांशीं असलेल्या माझ्या स्नेहसंबेधघामुळे 
मी अवास्तव ओपचारिक स्तुति करतों असें मुळींच नाहीं, हें उष्ट्चुबनच झाले आहे असें 
डॉ. गोखले लिहितात, पण तें काम कोणीतरी करावयास हवेंच होते, आणि तें काम डॉ. गोखले 
होते म्हणूनच झालें. महाराष्ट्राच्या साहित्यिक, सांस्कृतिक आणि सांगीतिक ठेव्यामध्यें कांहीं 
महत्त्वाची भर घालण्याचें काम डॉ. गोखले यांनीं केलें आहे याबाबत मला तरी कांहीं रोका 
वाटत नाहीं. आणि त्या कामाला थोडासा मी आणि बहशीं साहित्य-संस्कृति मंडळ कारणीभूत 
झार्ले याचा मला आनंद वाटतो, 


“ छन्दोबती :, 

इ८४ / ६८, मित्रमंडळ कॉलनी, 
पुणें ४१९१००९, 

ता, २० ऑक्टोबर, १९७९, 


वामन हरि देशपांडे . 


अतिशयवर्णना व्याख्यानम्‌, न केवलानि च्चापदानि. 
उदाहरणं, ग्रत्युदाहरणं, अध्याहारः, .एतत्समुदितं व्याख्यानम्‌, 
ततो हि विशेषप्रतिपत्तिः, 

संदेहादलक्षणम्‌. 


: __ विषयानुक्रम 
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[ प्रत्येक विषयापुढीळ अंक प्रष्टांचे आहेत. टीकाटिप्पणीमध्यें दिलेले केसांतील अंक त्या. 
__ त्या टीपेचा क्रमांक दाखवितात; जसं (९.३) म्हणजे नवव्या भागांतील तिसरी टीप. फक्त 
* महत्त्वाच्या किंबा विस्तृत टीपाच येथें उठ्ठेखिलेल्या आहेत. ] 


७ कि क 
१. उपक्रम. ' पृष्टे १-७ 
'प्रयोजन आणि इतिहास १-२. संगीत ही स्थिरंबत्तु नसून गतिमान्‌ क्रिया आहे हें 
घ्यानांत न राहिल्यामुळें ल्यविचार नष्ट होऊं टांगला आहे २-४. साहित्यिकांची लयचचीः 
परंपरेचा त्याग, इंग्रजीबर मिस्त ४-५. पाश्चिमात्य नवे शास्त्रपूत विचार मराठींत येत 
नाहींत ५-5, आपला संगीतविचार हा मुळांत ळदविचार-उच्चारविचार-ल्यविचार 


आहे ७, स्पष्ट परिभाषेचं महत्त्व ७, 


टोकाटिप्पणी १. पृष्ट ८-१२ 


;', 
(१.१) पुस्तकाची (लिंगे? ८. (१,२) वस्तु, घटना, क्रिया व पदार्थ ८, (१.४) 'थाट' ८५ 
(१,१३) नोटेशन, स्कोअर ९. (१.३२) सामान्य, साधारण. शास्त्र, विचार, चित्त, मन, 
बुद्धि. आनंद, रंजकता, 'ब्यूटी' ११. (१.३३) पुस्तकाची मांडणी ११-१२, 


२. लयकल्पना, तालकडपना, पृष्ठ १२-१९ । 


काळाची रूढ स्थूळ कल्पना १३, कालखेडांचें मापन, प्रमाणमानाची आव्यकता १३. 
गायनबादनाची स्थूल रूढ व्याख्या १४. ध्वनि, त्थिरनाद, स्वर, वणौच्चार, बण, तुटक 
६्वनि व अनुरणनात्मक *वनि १४-१६. ध्वनिकृत कालखंडाचे तीन प्रकार आणि लयंताल- 
विचारांत त्यांचें तारतम्यप्रमाण १६-१७. . लयव्याख्याकल्पना १७, स्रसापेक्ष ल्वमानाचें 





, विषयानुकरम रि (३) 


महत्त्व. मात्रा, लघु, काळ ब ताळ .या कल्पनांची ओळख १७-१८, सारांदा व 
अनुसंघान १८-१९, : | | 


डीकाटिप्पणी २. कड 3.. पृष्ठ २०-३४ धर 


(२.१) कालचिकित्सा: अथरववेदांतील कालसूक्ते. लेखकाची ईश्वर-व्याख्या आणि 
“सर्वभक्षक' काळ, कालाच्या स्वतंत्र-पदार्थत्वाबद्दल मतमेद. काळ हें गुणपरिणामाचें एक 


:__ कारण, काण्ट्‌ व बेरझौ. कालविधयक तीन कल्पना: आवतं, सरल्प़रवाही, शाखारूप. काल-. 


प्रत्यय येतो तो घटनांमुळेंच. विज्ञानाच्या नांवावर खपविल्या जाणाऱ्या स्थलकालविषयक * 
भाकड कल्पना, विज्ञानाचें वास्तविक रूप व त्याच्या मर्यादा, वेदांगांदंडीनांमधील गुणदोष . 
व्हृण्ट्‌ व एक्सनर यांचे कालखंडप्रतीतिसंबधींचे प्रयोग, घटनाक्रम व क्षणक्रमः योगसूत्रांतळा 
उछेरव, अलेक्सिसू केरेल्चें 'अंत:करणस्थ कालमान! व लकोम्तू द्युनोयूचें “शारीरिक कालमान,! 
कालगति उलटी होणें किंबा शून्य होणें या कल्पना. दृष्िव्यूहाचें प्रतीतिमध्यें महत्त्व. कांलाचें 
आलंबन घटना, घटनांचा मात्रास्पर् चित्ताला होतो, प्रत्यय व घटना हे परस्परभावीच . 
होत; यापलीकडे कालस्वरूपाचें ज्ञान गेलेले नाहीं २०-२६. (२.५) ध्वनिविचार-वर्ण- 
विचार अजून अपूणे आहेत २७-२८. (२.६) धर्म, लक्षण, अवस्था, क्रम. गुण व 
त्यांचे 'परिणाम' २९. (२.७) कारण, हेतु व प्रयोजन; धर्म आणि धर्मी २९. (२.१२) 
स्वराक्षर, स्वरनाद आणि स्वर २९-३०. (२.१५) स्वरोच्चता व कंपदृति ३०-३१, 
(२.१६) अनुरणन-कल्पना ३१, (२,२६) नाट्यशास्त्रम्‌ व अमिनवभारती यांतील 
लयव्याख्या २२, (२,२७) मात्रा व तन्मात्रा २२-३३, (२.२८) लघूपाय ३३. 


यतिकल्पना. पृष्ठे ३५-४५ 


येतिव्याख्या : यमू-यति ( स्त्रीलिंगी ) व या-यति ( पुंलिंगी ) २५, द्रतमध्यविळंबित 

ही कल्पना ३५. पचविध यती ब त्यांचीं गद्यपद्मसंगीतांतील उदाहरणें ३७-४०, 

गायनांतीळ यतिभंगदोष ४०-४१. संगीतांतील शब्द : नानामतांचा परामड्षे ४१-४२. 

हल्लीं संगीतांतीळ यतिभंगदोषाची तारोफ होते कारण आघातक्षणांनांच हल्ठीं महत्त्व आलें 

आहे; परंतु याचे श्रोत्यांवर अनिष्ट परिणाम होतात ४२-४३, लयविचारांत आघातक्षण 

नव्हेत तर कालखंड महत्त्वाचे ४४, द्रतमध्यविलंबिताचीं परस्परसाक्षेप ल्यमानें ४४-४५, 
"न्फ 


टीकाटिप्पणी ३. पृष्ट ४६-५३ 


(३.६) पंचविधयतींची प्रचित कल्पना गथोक्तिच्या उलट कां? ४६-४७. (३.२३) 
“भावगीत शब्दाचा इतिहास ४८. (१३,२४) त्वरलयप्रवीण कविची रचना गेय होते ४९, 


रि 


(४) 


लयतालविंचार 


(२३.२५) विस्तार हें गायनवादनाचें मुख्य लक्षण नव्हे ४९-५०, (२३.२६) कांहीं व्याख्या: 
तान, कण, खटका, श्रतिस्पश, घसीट, मीड, मुरकी, हरकत, सूत, झमझमा, फंदा, 
आंदोलन, बेहलावा, कंप, झाला, गिटकडी, पुकार, ' गमक? (> हुंकार ), आलाप, 
नबोलतान, कूटतान, तानतनाईत, तानफिरत, कांहीं परंपरागत तानप्रकारांचीं नांवें ५०-५२. 
(३.१८) आघातलुब्ध श्रोते ५२-५३. (३.२९) संयमहीन गायनपद्धति ५३. 


लयपरिमाण : मात्रा, कळा आणि माग. पृष्ठं ५४-६७ 


गानवादननत्य हें एकसाथ एकजीव असावें ही भारतीय संगीताची मूळ दृष्टि. तीच 
गीत-वादन-नृत्य या प्रत्येकाला लागू. धातु-मातु हे एकजीवच; म्हणून अक्षरोच्चारकाल 
हेंच आधारभूत कालमान ५४. मात्रेची व्याख्या ५४. निमेष व मात्रा यांचा सेकंदांत 
हिरोब ५४. द्रतमध्यविलंब्रित विरामद्रुतल्घुगुरुप्ळृतांचा व तालांगळघुचा म्हणजे टाळी- 


कालाचा सेकंदांत हिशेब "१४-५५, मात्रेचे कलाभाग व त्यांनुसार अलंकार ५५-५६. 


मार्गकल्पना, ख्य़ालांतील सोपें उदाहरण ५६-५८. हस्तक्रिया व कला ५८. चच्चतत्पुटः, 
चाचपुट:, पंचपाणि, संपक्रेष्टाकः आणि उद्‌धट्टक हे ताळ ५८-५९, शुव, चित्र; वृत्त 
( वार्तिक ), दक्षिण, चित्रतर, प्रटूचित्र या मार्गाची उदाहरणें ५९-६०. त्तोकत्तोभ, 
शुष्क, शुष्काश्षरगीत अथवा निर्गीत ६०-६१. मार्गपरिभाषा बदलण्याचे कारण ६१-६२, 
हस्तक्रियाकला या केवळ नियामकसाधन होत. अ्रवा, शम्या, ताल, सन्निपात. आवाप, 
निष्क्राम, विक्षेप ( क्षेप, आक्षेप ) व प्रवेशक ६२-६३. ल्यांगळिपिचिह्ले ६२, विविध 
भाषांत विविध उच्चारांमुळें विविध क्रियाभेद ६३-६५, देशी-"मार्गी? या भेदाचें 
स॒त्यरूप व त्याबद्दलच्या चुकीच्या रूढ कल्पना ६४-६६. तालाचे दराप्राण ६६. 
सारांश व अनुसंधान ६७. 


डीकाटिप्पणी ४. पृष्ठं ६८-८१ 


(४, १) वेदांबद्दल"प्रचलित समजुती आणि त्यांतील ग्राह्यागाह्य, संहिता या सववेसंग्राहूक 
आहेत. त्या छन्दोबद्द आहेत. लोकिक छंदांचीहि अक्षरसंख्या सांगितली आहे आणि 
वैदिक छंदांचीहि मात्रासंख्या १र्णिली आहे. गायत्री, महापंक्ति, त्रिष्टुभ, जगती, द्विपाद- 
विराज, प्रगाथ छेद, उच्चनीचत्वरनाद, वाद्यांचे स्पष्ट उछेख. आत्िक व उत्तराचिक. क्रचा 
हेच साम व तीच रागयोनि. सामान्तगेत संगीतोपयोगी असा एकचएक सलग ग्रंथ उपलब्ध 
नाहीं, सामत्राह्मणमकालीं लेखन होतें. असिद्ध, संदायास्पद, निराधार व भाकडभोळसट प्रचलित 
कल्पना, सामसप्तक अवरोही हें स्पष्टसिद्ध नाहीं. तें अमुक प्रचलित सप्तकासमान असें सिद्ध 
होत नाहीं. त्रिश्रतिक स्वर हा मायूनर टोन होणार नाहीं, गात्नवीणा व क्रुष्टादि सखरनामें, 
मण्डूक व व्याडि यांचे मतमेद, यम व यमान्तरं हॉ घडूजादि, आरोही व मृदु-तीबष्ण 


होणारी. *्वनिबद्दलहि ऐएकमत्य नाहीं; नेय्यायिक विरुद्ध मीमांसक, सामगायनस्वरूपाबद्दलचीं 


विषयानुक्रम | (५) 


कांहीं प्रचलित मतें असिद्ध आहेत, 'भारतीय संगीत भाग ९! वर टीका, प्रातिशाख्ये व 
दिक्षा यांचे स्वरूप; नारदीय शिक्षेच्या उपलब्ध प्रतिवर टीका, साम व गान्थर्व यांचा केवळ 
नातेंसंबेघच ६८-०५. (४.२) नास्यश्ास्रम्‌ ब अभिनवभारती यांचा काळ£ असिड 
मतें ब अनुपलब्ध ग्रेथ यांची उजळणी निरुपयोगी ७५, (४.५) भास्कराचार्य व वराह- 
मिहिर यांच्या कोष्टकांनुसार निमेष, मात्रा व लघु यांचा सेकंदांमध्ये हिशोब ७६-७७, 
(४.७) पिंगलापासून द्याकुदेवापयंतचीं लयांगे; छपचतद हे गण ७८. लौकिक संगीत 
हं कर्मीतकमी सामाइतकें प्राचीन, परंतु 'देशी' म्हणून वेगळ्या ल्यांगांचें असेल; देशी- 
'मार्गी' हे भेद एकाच काळीं अस्तित्वांत असूं शकतात व आजहि आहेत ८०, 


५. अंगकटपना आणि अंग प्रमाणे. पृष्ठ ८२-९९ 


अंगव्याख्या, स्वरांगं आणि तालांगें. मार्गकल्पनेला अनुसरून स्वरांगतालांगांचीं विवि'ध 
परस्परप्रमाणें ८२-८३, देशीभाषांमधींळ संगीताचे वर्णन वाढल्यावर विरामाला महत्त्व 
आल्यामुळें सामान्यतः लघु चार मात्रांचा झाला अक्षावा; त्यानुसार ल्यांगांचें कोष्टक. 
कोष्टकाचे परिणामः परिभाषा ब वर्णन सोपें झालें; परंतु तालांग अलग झालें म्हणून टाळीच्या 
आघातक्षणास महत्त्व येऊन लयकल्पना विकृत होण्याचा घोका आला ८२-८६, तालदरा- 
प्राणदीपिकेळा अनुसरून काकपदावर व नाडीच्या ठोक्यांवर आधारित टाळीकाल, त्याची 
कमालकिमान मयादा, आणि या सवाचा सेकंदांमध्ये हिशोब ८६-८७. ल्यांगमान व्यक्ति- 
निष्ठ असावें हेंच योग्य, घड्याळ प्रमाण मानणें भारतीय संगीतांत अनचित ८८. आजची 
ल्यांगभाषा ८९, लघूपाय, छंदांतील व देशीभाषांतील, देशी ल्घूपायांनुसार संगीतवर्ताव 
होणें साहजिकच, परंतु 'परंपरा तुटली' असा त्यांतून अर्थ काढणे अयोग्य ९०-९१, 
भाषाप्रकृति डावळून केलेली खैर संगीतरचना अल्पजीवी ठरते ९१. 


रीकाटिप्पणी ५. पृष्ठं ९२-९५ 


(५.१) कळिपिचिह्लांचा खुलासा व इतिहास ९२, (५.४) प्रवृत्तिपर-निवृत्तिपर संगीत 
या येथील शब्दांचा खुलासा ९२. (५.५) अँकेंडमी २, (५.६) पाश्चिमात्य संगीत हे 
सर्व बांधलेले लिखित, हें खरें नव्हे ९३, (५.७) रागाचीं अंगें ब ससकाचीं पूर्व-उत्तर 
अंगे यांचा खा अर्थ ९३-९४. (५.८) प्रपद-अंग, तेत-अंग म्हणजे काय ! ९४. 


६. लयांगसाधनाः स्वरांग पृष्ठे ९६-११२ 


प्रस्ताव; प्रश्षस्वरूपाचा युक्तायुक्तविवेक ९६, साध्या सर्वश्रत चरणाम घून १, 2, ६, &, 
इ; ३, 3, ३ 8, > या. मात्राभागांचा अनुभव ९७-१००, मात्रांची गटनिर्मिति 


(६) 


लयतालविचार 


होण्याच्या विविध कारणांची स्थूल उदाहरणें १००-१०१, अभ्यासासाठी अक्षरसमूह व 
पाटाक्षरसमूहू यांच्या याद्या १०१-१०३. त्यांनां धरून करण्याची अभ्यासपद्धति ब तिची 
पथ्ये, चतसलतिख समविषय लयांगांचा अनुभव. दुप्पट ( दोरुण ), तिप्पट ( तीनरुण ), 
चौपट, पावपट ( चौथाई ), निमपट ( आघी ), दीडपट ( देंदी ), पाऊणपट ( पोनी ), 
सवापट ( सवाई, कुआडी ), संवांदोनपट, पावणेचारपट, अडीचपट, ( ढाई-अदाइ, 
महाकुआडी ),. पाबणेदोनपट (बेआडी ), पावणेतीनपट, सवातीनपट उडेतीनपट 
(महाबेआंडी), यांचा गद्य अक्षराधारित अभ्यास १०३२-१०७. स्वरवणेनः वारा तवरनाम 
चार सस्तकनामे, या पुस्तकाची स्वरलिपि १०७-१०८.. असभ्यासाच्या सथत स्वरोच्चार 
करण्याची पर्थ्ये १०८. स्वरांगाभ्यासाची परंपरागत रोतिः दोगुण, चांगुण, आठयुण; 
तीनगुण, नऊगण; आधी; तृतीयांश, षष्टांश, द्वादश्ांशा; देढी, सवाई १०८-११५, 
अभ्यासकाळांतील व्रत ११०-१११, आकार आणि मुंखबेघ; शुद्धवाणी ११९१. 
अनुसंधान ११२, | 


टीकाटिप्पणी ६. पृष्ठे ११३-१२१९ 


(६.१२) होमोफोनिक व मोनोफोनिक संगीतः आपलें संगीत बहुतांशी मोनोफोनिक 
आहे, व त्यांत एका समयीं तीनांहून अधिक सत्तके नाहींत थोडी स्वरचचा: सूक्षमान्तरभेदानं 
स्यष्टमिन्न स्वरत्वसिद्धि होत नार्ही, कैरिक-काकली-अन्तरस्वर यांच नास्यशास्त्रमूमघाल 
विधान, हल्लीं व्यवहारतः सप्तक सात नव्हे तर खरोखर बाश स्वरांचे आहे. शुद्ध स्वर 
ही भाषा गोंधळाची; झुद्धत्वर या शब्दाचा इतिहास व पंडितांची कल्पनाधारित विधानें; 
कोमलळतीब ही भाषा परंपरागत, स्पष्टबोधक आहे ११४-११६. (६.१२) या पुस्तकांतील 
स्वरचिह्पद्धतिचे. फायदे ११६. (६.१४) मातूकाधारित स्वरांचा खंडमेरू व सूद्ष्मान्त- 
रोत्पात्त ११९७-११९. (६.१५) चत जातिमध्यें तिस लयांगांचे उदाहरण, प्रचलित 
कल्पनांचा गोंधळ: तिखजाति व तिस अंग हीं एक नव्हेत. अभ्यासाची 'क्युम्युलेटिन्ह 
मेथड! ११९-९१२०५., 


७. लयांगसाधनाः तालांग. पृष्ठे १२२-१२९ 


हस्तक्रियाकलांची उपयुक्तता, द्राविडांचा प्रचात व आपली स्थूलरींते १२२-१२२ 
टाळीकाल व मात्राकाल हे नेमके केवढे; याबद्दल चुकीच्या समजुती व त्यांचे घोर परिणाम 
आस्त्रीय संगीत! हे अर्थशून्य वगीकरण व त्यांचा वृथा बडेजाव. तालाघातांवर लक्ष केंद्रित 
केल्याचे दुष्परिणाम १२३-१२६. टाळी कशी द्यावी व अंक मोजतांना उ्चार कसे करावे 
१२७-१२८. तालांगसाधनांची दिशा. तालांगसाधना स्वरांगासहितच होते १२८-१२९.. 


अनसंधान १२५, 


विषयानुक्रम (७) 
टीकाटिप्पणी ७. पृष्ठे १९०-१२३ 


(७.२) भारतीय संगीताचे मूळलक्षण: स्वेरल्य हे असेद्य ठेढ; कांहीं परस्परसंवादी 
स्वर मुख्य करून त्यांजभोंवतीं स्वरेवाक्यें बांधणे, सव संवंरवाक्यें कांही नेमक्या संवादी 
स्वरांभोवतीं बांधलेली असणें, सारे मिळून लयप्रमाणबद्ध सुसंवादी नादपरंपराक्रम व्यक्‍त 
होणे १३०, (७-१८)''गाना हाथपर लाना? म्हणजे काय ? १२३. 


८, ग्रह. न पृष्ठ १२४-१२३७' 


ग्रहकल्पना, ग्रहव्याख्या १२४. ग्रहमेदानें अ्थमेद व भावमेद होण्याची गद्य-गानां- 
तीळ उदाहरणें १३५-१३६. समविषम ग्रह. अतीत, अनागत; अथवा [समपाणि_], 
अवपाणि, परिपाणि, उपरिपाणि; किंवा [ताळ], विताळ, अनुताल, प्रतिताळ १२६-१२३७. 
अनुसंधान १२'७, 


डींकाटिप्पणी ८. पृष्ठे १२८-१२९ 


(८.३) एकाच गीताच्या दोन गानाविष्कारांमधीळ वेगवेगळ्या ल्यांगभेदांचें उदाहरण 
१३८. (८.५) ताळ ही एक सडाब्द हस्तक्रिया, आणि स्वरविषय-तालविषय हे अलग 
करण्याची परंपरा आहे, हे खरे; परंतु त्यानें संगीतविचार शास्त्रथ्चद्ध होत नाहीं. टाळी हे 
केवळ एक गोण साधन, हस्तक्रिया अवश्य असें नव्हे; वणोज्वार हेच महत्त्वाचे, स्वरांग 
हेच साधन; तालवाययवादनांतहि तसेंच. स्वरांग-तालांग हे पूर्णपणे विलग होत नाहींत 
१३२८-१२, 


९, आवर्तन. “ सम म्हणज्ञे काय? | पृष्ठे १७५-१५४ 


दीधे कालखंडमालिका रंजक होत नाहीं कारण तिनें चित्त थकते, त्याला विसांवा मिळत 
नाहीं. ऱ्हस्व मालिकेत चित्त फार वेळ र्म शकत नाहीं, फार तर लीन होतें. रंजक माचा- 
मालिकेची गणधरमलक्षणे १४०-१४१. पुनःपत्ययाने चित्त रमते १४२. आवतेनकल्पना 
१४२. आवर्तनांतील वर्णमालिकेचीं लक्षणं १४२. आववेनोत्पादनाचे कारक: मालिकेचे 
ऱ्हस्वदीधत्व, ल्यांगांची जडणघडण, अर्थभाव, खरनादांतील ऱ्हस्वदीधे घोष-अघोष 
१४२-१४३. समा-सम-साम्यावस्था याची व्याख्याः समस्थान, समक्षण, सम शास्त्रतः 
- व्यवहारतः कोठें असते ? १४३-१४४. खंड व आवर्तन, आघातक्षण व समक्षण 
यांचीं ळिपिचिह्दे १४२, ' डोळ ? १४४, 


(८) 


९". 


लयतालविचार 
डीकाटिप्पणी ९. पृष्ठे १९५-१५४ 


(९.१) लेखकाचे 'रंजकता? दाब्दाचें उपपादन १४५. (९.३) परिभाषाविवरणः 
जुन्या पाश्चिमात्य फिळॉसफी-सायकॉलजीपेक्षा आपली परंपरागत परिभाषा अधिक समपॅक 
१४५.-१४द. आपल्या परिभाषेंतील संदिग्धता आणि विचारदोषः वैज्ञानिक विचार- 
पद्धतिने तारतम्यविवेक अवद्य १४६-१४७. अन्तःकरण, मन, बुद्धि, चित्त, इंद्रिये; 
मात्रास्परा. एकाग्र-विक्षिस-क्षिप्त-मूढ-शान्त-निरुद्ध चित्त; चित्तव्रत्ति, कॉम्प्यूटरशीं 
तुलना १४७-१५०. रारीर-अन्तःकरण मिळून एकच आणि तें जड नव्हे तर चेतन्यमयच 
१५०. आध्यात्मिक विचार ब परिभाषा हे एकतर कल्पनाधारित म्हणून निष्फळ; 
आणि/अथवा केवळ अनुभवप्रवण म्हणून शब्दातीत १५०. रमणीय, कान्त, हृद्य, मोहक, 
मधुर १५०. आनंद ही कल्पना आध्यात्मिक १५०-१५१, अहेकार, अभिनिवेश 
१५१. धारणा, '्यान, समाधि, संयम हीं रोजच्या अनुभवाची हि असतात; त्यांत व्युत्थान- 
दक्षा हीच महत्त्वाची असते १५१, आनंदाच्या दोन पातळ्या. सौंदर्यग्रहण व सोंदर्य, 
“सैंदर्येग्रहण,!* “आनंद, या निरहंकारिक चिरकालीन आध्यात्मिक अवस्था; म्हणुन 
त्यांचा विचार व तत्संबंधित परिभाषा या पुस्तकांत वज्य १५२. (९,४) “एकच आवर्तन? 
ही केवळ भाषा; आवतन हें स्वयंभू 'देवदत्त' नव्हे १५३. (९.५) समेवर घोषाघातच 
हवा हें अयुक्त. आघातवणेहीन गायनवादन हेंहि लयप्रमाणबद्ध, रंजक असतें. संगीत ही 
एक भाषा आहे, तिचें कालटबेघन म्हणजे ताल १५२-१५४. 


जाति आणि खंड: बजन आणि ताल. पृष्ट १५५-१८२ 


: डोल ? शब्दाची व्याख्या फक्त “ विदरोषेण आख्या! अद्या तर्‍हेनेंच होऊं शकेल. 
आवर्तैनाच्या डोलाचीं घटकलक्षणे--द्रुतमध्यविलंबित ल्यप्रकार, त्या त्या ल्यप्रकाराशीं 
सुसंगत ल्यांगे, त्या ल्यांगांमधील प्रमाणबद्धता व त्यांचा क्रम, वणोब्यारांतील स्वरत्वमेद 
व बल्भेद, त्यांचीं अंगें व त्यांचा क्रम आणि अर्थवाही गीत असल्यात्त त्याचा अर्थभाव 
१५५, उदाहरणें १५५-१५६. डोलाचें एक आलेबन अथवा वणन-'जाति.' तिर, 
चतर, खेड, मिश्र, संकीण जाति. एकाकी, दृव्यक्त, मानुष, पक्षिणी उपज्ञाति १५६, 
'ंदःशास्त्रोक्त गणव्यवस्था विशेष उपयुक्त नाहीं १५७, बळाने उत्पन्न केलेल्या जातींची 
उदाहरणें २५८. खंडोत्पत्ति १५८. 'ताल म्हणजे अंगखडगतिजातियुक्त आवतनप्रवण 
नादमालिका १५९, एका तालांतील वेंगवेंगळे डोल, ताल हा साधारण ठदाब्द; ठेका हा 
वणीच्यारबोधक विशिष्ट शब्द १५९. टेक्याचे 'वजन.' वजन हे तालाला नव्हे तर ठेक्याला 
असतें, उदाहरणें १५९-१६१. यतिस्थानें, ' खाली.' स्वरांग-तालांग द्दी जोडी अभेद्यच 
१६१. एक तालांगलघु र चार स्वरांगमात्रा हा केवळ एक ठोकळ सामान्य हिशेब १६२. 


अनुसंधान १६२, 


९ 


विषरयानुक्रम (९) 
टीकाटिप्पणी १७. प्रण्रे १९२-१६५ 


(९०.१२) कवितेतहि प्रकट होणारे ताळ, ठेके आणि पलटे १६४, (१०,१३) केवळ 
आकारस्वरनादांतूनहि ताळ प्रकट होतो १६४. 


प्रस्ताराची तोंडओळख. पृष्े १९६-२०८ 


प्रसा रविचाराचें स्वरूप, प्रत्तार, घ्रटकसंख्या, घटक, संख्यान, अध्वदेश, अध्वयोग, 
प्रस्तारावयव, अवयवक्रमांक ( अथवा प्रस्तारभेदांक, भेदांक ) किंवा उद्दिष्ट, अवयवरूप 
( किंबा भेदरूप ) अथवा नष्ट १६६-१६७, प्रस्तारविचार हा केवळ भारतीय, प्राचीन 
काळापासूनचा, अखंड परंपरेचा, व स्पष्टवार्णत आहे. तो नानाव्यवहारोपयोगी आहे 
१६७. मात्र त्याच्या रीती, त्याचें गणित हे एका ग्रंथांत किंवा एका विद्याशयाखत नाहीं; 
छंद, दर्हनगत पंचीकरण, आयुवेदगत रसधातू , शिल्प, पाटीगणित, या विषयांतील प्रंथांत 
अलग अलग वेगवेंगळ्या सुट्या रीती आहेत व त्यांत अमुक एका ग्रंथांतीलच रीति सुलभ 
असेंहि नाहीं; शिवाय प्रस्ताराचा साकल्याने त्रिचार हा कोठें उपलब्ध नाही. म्हणून लेख- 
काने नानाविषयांतून निवड व संकलन करून, त्यांत नव्या गणितरीतींची भर घालून, 
अधिक तपशील घालून, तालोपयोगी समीकरणे स्वतः प्रथमच तयार करून, सहजगम्य ब 
उपयुक्त उदाहरणें बनवून, हा भाग तयार केला आहे; अर्थात्‌ तो येथें कामापुरता ब 
५ ओळखी ' पुरताच ठेवला आहे १६७-१६८, सर्व घटक एकाच स्वरूपाचे असल्यास 
संख्यान काढण्याचा नियम १६८-१७१. घटक दोन वेगळ्या रूपांचे असल्यास संख्यान- 
नियम, अद्या द्विविध घटकांमध्ये घटकक्रम महत्त्वाचा होतो. १७१-१७२. त्रिविध घटक 
आणि अवयवमान (> एकेका अवयबांतील घटकांची संख्या ) तीन असतांनांचा संख्यान- 
नियम १७२. *निरेग? या तीन स्वरनादांचा प्रत्तार व मांडणीच्या वेगवेगळ्या रोती; 
' निरेगम! चा प्रस्तार १७२-१७५, अध्वदेश व अन्वयोग यांची उपयुक्तता १७७, 
पढन्त, बढन्त ब अमुक (रागादिकांची ) बढन्त १७७. 'नादसागर अपरंपार? याचे मुख्य 
कारण १७८, रागाच्या बढन्तमधील तारतम्य व सांधेजोड; आडाख्यांचे उदाहरण १७८. 
पाटाक्षरांचे प्रत्तार, घीन्‌तिरकिटकिटता या त्रिप्ीबोलाचे पल्टे १७९-१८०. साथ 
(>: 'लिपट्रून' ) वाजविण्यांतीळ प्रस्तारभेद ब कायदेछाटीच्या गायनाम'धील प्रस्तारविचार 
१८०-१८१, 'अल्प-बहु? या ल्यांगतुटनेच्या आधारावरोल प्रस्तार १८१-१८२, देशी- 
भाषांतील लघूयायांनुसार होगाऱ्या उच्चारांचे प्रस्तार १८५, ल्यदार व बेलय यांचा खरा 
अर्थ १८५. बोल्बांट, कायदेछाट, कायदा तोडणें १८५ -१८६. नष्ट, नष्टक्रिया, 
उद्दिष्ट, उद्दिष्टक्रिया १८६-१८८. नष्टोहिंशांचा छेदांतील प्रस्तारवृत्तांकडे विनियोग 
१८८-१८९. दिलेल्या नियमांवरूनच अधिक क्लिष्ट प्रस्तार कसे करावे १८९-१९०, 
अवयवांवर वेधन घातलेलीं अतल्यास खंडप्रत्तार होतात व त्यांच्या क्मावर बैधनें असल्यास 


(२१०) ळयताळविचार 


मेल्प्रस्तार होतात; खंडप्रस्तारामध्येहि मेटखंडप्रस्तार होतात. खंड-,मेल-, मेल्खंड-प्रत्तारां- 
मध्यें नष्टोहिष्ट विरोष उपयुक्त होतें १९०-१९२१. मेरु; सूचिमेर १९१-१९२. खंड- 
मेरुचे नानाप्रकार १९२-१९३. पताका; संगीतम्रंथांत ' मेरु? छापलेला आढळतो ती 
वास्तविक पताकाच १९२-१९३. 'मेरखंडी गायकी? म्हणजे काय ? १९४. मेलखड- 
प्रस्ताराचें संख्यान १९४, मेलखेडप्रस्ताराची 'पूर्व-अपर' या तारतम्याने मांडणी 
१९४-१९७, उदाहरणें-निरेगम, कहरव्याच्या ठेक्याचे पलटे १९५-१९७, मेलखंड- 
प्रस्तारासाठीं खंडमेरूची उभारणी १९७-२१९९, मोळ (मूल्पक्ति), कोष्ट, लोष्ट (लोष्टक), 
लोष्टंचालन १९८-१९९, खंडमेरुचा उद्दिष्टांत व नष्टांत उपयोग १९९-२०२, समेरु. 
पताका. सामासिकी,-रुणोत्तरा, -नाराची,-सर्पिणी,-जलोघा-पंक्ति. ट्रुतमेरु-ल्घुमेरु- 
प्ळृतमेरु-संयोगमेरु यांचा उपयोग २०२, ल्यांगांचीं परस्परप्रमाणं हिदोबांत घेऊन मेल- 
प्रत्तार २०२-२०३, उदाहरणें व उपयोग २०२१-२०६. ताना-मुरक्या-बोलताना २०६. 


. प्रस्तारविचार हा तारतग्याला साह्यकारी २०६. प्रस्तारविन्चार हा प्रस्तार क्रियेहन सखोल 


श्र 


आहे २०६-२०७. बेलयपणाचा उगम कद्यांत २०७. संगीतभापेचे स्वरूप काय ? २०७. 
ताल म्हणजे टाळी, ताळ म्हणजे केवळ आघाताघारित कालप्रमाण, अद्या कल्पना टाकून 
देऊन 'तळ प्रतिष्ठाकरणम! या सूत्नाधारें तालव्याख्या विस्तृत केल्याविना, स्वरांग-तालां- 
गांची अमिन्नता लक्षांत घेतल्याविना, संगीतभाषा कळणार नाहीं २०७, 'बाज' म्हणजे 
काय ? बाज म्हणजे 'घराणें नव्हे २०७-२०८. याविषयींच्या भ्रान्वकल्पना २०८. 


डीकाटिप्पणी ११. पृष्ठे २०९-२१९ 


(११,२ ) प्रस्तार भारतीयांचाच २०९, (११.३). प्रस्तारविचाराची स्थूल हकोकत, 
प्रस्तारविचार हा साकल्याने एकत्र तपशीलवार विस्तृत असा या पुस्तकांतच प्रथम आला 
आहे २०९-२११. (११.४) नाट्यशास्त्रमज्या कर्लाला प्रस्तार अवगत होता. परंतु 
कोणा एका ग्रंथात सर्व माहिती नाहीं २१३-२१५. (११.२२) सूचिमेरु कदाचित्‌ 
हलायुधाचा २१५, (९१.२३) 'पास्कायूचा त्रिकोण' हा एक खंडमेरूच होय २१५. 
(११,२५) छापील संगीतग्रेंथांत मे्णेवजीं पताका आढळते २१५. (११,२७) मेरखडी 
गायक २१५-२१६, (११,२७) '“फॅक्टोरियुल क्ष) म्हणजे काय १? २१६, (११.४४) 
रत्नाकरांतील दुर्बोधता २१८, तळटीप: प्रस्तुत लेखकाच्या प्रस्तारजनक धवनियंत्राचें 
( ऑडियोएन्युमरेटिंग डिजिटल कॉम्प्यूटर्‌चें) डिझाइन २१८-२१९, 


विष्कंभक. पष्ठे २२०-२४५ 


विष्कंभकाचा अर्थ व प्रयोजन £ झालेल्याचा आढावा, पुढीलाची सूचना, अपूर्ततेची 
पू्ति २२०. १८२३५ नंतरच्या ' मेकॉले मिनिट? अनुसारी नव्या शिक्षेणपद्धतिमुळें 
परंपरा दुलक्षित होऊ लागली व नवे गुण आत्मसात व्हावे तेवढे झाले नाहींत. हीं 


१३. 


विप्रयानुक्रम (११) 


संगीतांत ' परंपरा अशी असेळ * . अशी केवळ कल्पना रचिलेलळी आढळते २२१. 'नवी? 
संगीतचिकित्सा ही बहुतांशी उथळ, संदिग्ध आणि इंग्रजी शब्दपांडित्याच्या उसनवारीची 
आहे २२१-२२२, क्रिस्तीशाक ११०० नंतरच्या संस्कृत ग्रंथांतहि भाकड फार आहे 
२२२, प्राचीन शिक्षणपरंपराः व्याकरण, उच्चारशिक्षा, मुखपाठ, दाब्दार्थ, तक, यांचें. 
तिच्यांत महत्त्व २२२-२२३. आधुनिक पाश्चिमात्य शास्त्रीय तकेपद्धति आत्मसात्‌ केली 
पाहिजे, अंधश्रद्धा टाळली पाहिजे २२३-२२४, तर्क व इतिहास यांच्या शास्त्रीय 
नजरेतून दिसणारी परंपरा २२५. संगीतांत गतिविचार-लयविचार हाच सर्वाधिक 
महत्वाचा २२५, कालविचार २२५-२२६. रंजकता २२६. खरनाद २२६. प्रमाण- 
बद्धता वर्णित करण्यांत तर्कविचाराच्या मर्यादा २२६-२२७. गद्यापासून संगीतापयंत 
स्वरल्यप्रमाणबरद्धतेची अखंड श्रेणी २२७-२२८, वरणेविचार २२८-२२९,. टाळी हें 
मापनाचें केवळ एक गोण साधन २२२, टाळी, “था? इत्यादि आघात, यांवर भर 
देण्याविरुद्ध लेखकाचा कटाक्ष कां १ २३०. आयंभट्टानुसार मात्रांचा सेकंदांत हिशेब; 
लयमांपन २३०-२३२. संगीतविचार व छंदविचार हे मुळांत एकच २३३-२३४. 
आढावा. पुढील 'करण?' व 'विवेंक'भाग कोणत्या क्रमानें येणार २३४-२४५, 


तालवाद्यविवेक. पृष्ठं २४६-२५६ 


तालवाद्य रंजक म्हणजेच संगीतोपयोगी होण्यासाठीं त्यांत कमींतकमी परंतु आवदयक 
असें काय हवें ? उच्चारशासत्ताची अपूर्णता २४६-२४७. सुखवाद्य तूर्त वज्ये २४७. 
चतुर्विध वार्दे २४७-२४८, केवळ आघातप्रधान, तालाघातप्रधान, व रंजक ताल्प्रधान 
वादे २४८, सुषिरवाचे हीं ताल्वाये नव्हेत २४८, सारंगी, दिलरुबा, बीन, विचित्रबीन 
( गोडुवाययम्‌ ) या तेतुवाद्यांतील भेद २४८-२४९, तंत्रोरा २४९-२५०, व्हायोलिन 
२५०. एकतारी, दोतारी २५०, “शुद्र घनवार्वे, अवनद्ध वार्द्येः नगारा (नक्कारा) व 
दोलं-दोलक २५०. खोल-नाळ २५०. घटंम्‌ २५१. . मूदंग-पखवाज २५.१-२५२. 
तबला २५२, पखवाज व तत्रला यांची तुलना २५२--२५३. अवनद्ध वाययांतील सखरांग 
२५४. ताळवाययवादकांमध्ये त्वरांगकल्यनेची उणीव २५४-२५५. भ्रष्ट लयतालकल्पना 
२'५१५-२५६, । 


डीकारटिप्पणी १३. पृष्ठे २५७-२७९ 


(१३.२) तालविचार हा जसा कालानुगामी तसा वर्णानुगामीहि आहे २५७, (१३.३) 
चरेमोलो ( स्वरकंप ) व वित्रातो ( नादबलकेप ), ह्ृत्कंपाचद्दळचं प्रत्वुत लेखकाचे संशोधन 
२५८-२५९, (१३.४) शास्त्र व तत्त्वज्ञान; विकृत कल्पना २५९-२६०, (१२,८) 
जलतरंग व तबलातरंग २६०-२६१. (१३,९) बाजाची पेटी-गुणदोष, सुधारणा व 
मर्यादा; लेखकाचे प्रयोग २६२-२६४. त्वरशास्त्राबद्दलची ' पंडितां'ची पोपटपंची २६४- 


(१२) 


१. 


लयतालंविचार 


२६५, (१३.१०) सारंगी ही भारतीयच; गुणदोष व मयीदा २६५-२६७. (१२.१२) 
वीन-वीणांचे प्रकार, परिभाषा, रचना, गुणदोष व मर्यादा २६७-२७०. (९२.२० ) 
स्वरमंडल, कानून २७०-२७१, (१३.२२) हरिदासी बीणेवरोळ ल्यांग २७१, (१३.२३) 
आंस ब गाज २७१-२७२. (१३.२५) तंत्रीमधील अंतर्नादांनद्दल भाकड समजुती; 
रामन्‌, देव, देशपांडे ब लेखक यांचे तंबोऱ्यावरील प्रयोग, तंबोऱ्याची मिळावट २७ २- 
२७६, (१३.४०) पाटाक्षरें हीं कल्पितच २७८, (१३.४२) २७८, विस्सा (१३.४२) 
साथ २७९, (१३,४५) भरा बोल २७९. (१३.४६) जोर २७९, 


कांहीं प्रचलित ठेके. पृष्ठे २८०-३२५ 


ठेक्याची व्याख्या व लक्षणें २८०, एका साच्या अभंगचरणाच्या उच्चारपरत्वें होणाऱ्या 
वेगवेगळ्या जाती २८०-२८२, त्या जातींप्रमाणें होणारे वेगवेगळे तालठेके व त्यांतीळ 
म्राह्माम्राह्म २८२-२८७, ठेका ब ताल यांमधीळ फरक २८७, ताल, ठेके, वणोच्चार, 
भाषासंप्रदाय व छंद यांचा परस्परसंत्रध २८७-२८८, ग्रेंथगत तालवर्णनानें ठेका निश्चित 
होईलच असें नव्हे २८९, खंड, आवर्तन व एकजिनसीपणा यांचें स्थूल वणन २८९-२९५, 
आढावाः सिद्धान्त, तके, मत व अंदाज, ताल हें केवळ चलननियामक गगितरूप, ताळ 
ठेक्यांचीं नेमकीं रूपे देणार नाहींत, परंतु यथाक्षर मारीताल हे ठेकेच. मार्गी-देशी 
हे भेद नेहमींच असतात व त्यांमध्यें परस्परसंक्रमण होत असते, गणिती बळाने उर प्न 
केलेले ताल. ठेक्यांच्या नांवांवरून कदा चित्‌ कांहीं अंदाज करितां येतात २९५-२९७., 
कांहीं ठेक्यांची मात्रासंख्यावारी यादी २९७-२९८., 


चतस्त्र तालठेकेः कहरवा २९८-२९९, कघ्वाली २९९-३००, घुमाळी २००-३०१, 
प्रतिताल ३०१, अध्याताल ३०१-३०२. खम्सा, चंग, लावणी ३०२, जत ३०२-३०३, 
छपका ३०२, 'सोळा मात्रां'ची चर्चा; आदिताळ व रास ३०३-३०४, तीनतालाची 
अंगें कोणतीं ! अवसान कसें ? सम आणि अवसान यांत फरक ३०४-३० ६. तिल्वाडा, 
ख्यालाब्रह्ूळ एक तर्क; ३०६-३०७, पंजाबी ठुमरी, ठमरीबद्दळ तक ३०८-३१०, 
वडी सवारी २१०. टप्पा, टप्प्याचे मुख्य लक्षण ३१०-३ ११. 


तिसत्र तालठेकेः दादरा. “दादरा गाणें? म्हणजे काय? ३१२-३१४. नकटा, खेमटा, 
गरबो ३१४-३१५, अंकताल ३१५, मत्तताळ ३१५-३१६, बारा मात्रांचे ठेके हे 
तिखजाति कां चतखजाति ? चोताल, प्रुपदाबरद्दल तर्क ३१७-३१९, एकताल-विलंवित ब 
द्रुत, तालविकृति ! ३१९-३२२, 


खण्डजातिचे ताळठेकेः झपताल, सादरा म्हणजे काय १ ३२३. शूलतांल; एक 
तर्क २२३-३२४, सवारी ३२४-३२५, जगझ्ञंपा ३२६. 


जली 


विषयानुक्रम (१९२) 


मिश्रज्ञातिचे ताळठेकेः रूपक. ' समेवर खाली? हे शास्त्रविरुद्ध नव्हे ३२६-२३२७. 
तीव्रा. चिवटतराना २२७-३२८, पष्तो, अथन व गृझूऴ ३२८-३२९, धमार. होरीचची- 
कश्ची होरी, पक्की होरी, चंचल होरी, टप्पा होरी, टुमरी होरी, धमार होरी ३२९-३३ ०, 
दीपचंदी, ठेक्याचें वेशिष्ट्य ३३०८-३३१, चाचर ३३१, झूमरा ३३१-३३२. आडा- 
चोताळ ३३२-३३३, ब्रझ्म-(भुबन-, मनु-) ताल, फरोदॅस्त ३३३. 


' गणिती ' ठेके : रुद्र, हनुमान, विश्व, दोबहार ३३३-३३४. 
आढावा २२४-३३७५, 


. प्रचलित तालव्यवहार. पृष्ठे २३९६-३६२ 


ठेका व आवतन ३३६, परिभाषा स्पष्ट हवी ३३६. ठोका ३३६, कायदा ३३६- 
२२७. पलटा ३३७, कायद्याचे संपूर्ण पळ्टे ३३७-३३८, गतकायदा ३३८, गत ३३९, 
तोडा ( तोड) अथवा जोडा (जोड) ३३९, गतपरण ३४०, तुकडा ३२४०, मुखडा ३४०, 
_ मोहरा २४०-३४१, मोहऱ्याच्या बांधणीसाठी लेखकांचे समीकरण ३४१. दमदार व बेदम 
३४९-२४२, तिहाई (तिय्या) २४२, उठान ३४२, पेष्कार (पेषी), पेष्कार, कायदा व 
गत यांतील भेद २४२३, दिल्लीचा व अज़्ाड्याचा पेष्कार ३४३. कायदेपेष्कार, पेष्कारकायदा 
२४३. रेला, रेलाकायदा ३४४, रव ३४४, लग्गी, लडी ३४४. [पलछी-पलछवी-_] दुप्पलछली, 
तिपछ्ी (त्रिपछी), चोपली ३४४-३४५. सवाई, देढी (आड), दुगुण, तिगुण, चोरुण; 
बेआड, कुआड, महाआड, महाबेआड, महाकुआड ३४५, नऊहक्का २४५-३४६. परण 
२४६. साथपरन, गतपरन ३४६. परण बांधण्यासाठी लेखकाचें समीकरण ३४६-३४८., 
परणांचे प्रकार ३२४८-३४९, कमाली परन ३४९, फमाइपी परणें ३४९, चक्करदार 
परण व चक्करदारांचे प्रकार २५०, साधा चक्करदार बांधण्यासाठी लेखकाचे 
समीकरण ३५०-३५२. मुंहृदार ( तोंड असलेल्या ) चक्करदारासाठी लेखकाचे 
समीकरण ३५२. चार घा चा तीनतालाच्या दहा आवरतंनांचा मुहदार चक्करदारं 
३५२-२५३, फमौइषी चक्करदार ३५४. कमाली व सटामीचीं परणे ३५४. नाददृष्टि 
व केवळ भणितदृष्टि; व्यक्तिप्रकाते, प्रवृत्ति व परिभाषा ३५४-३५७५, परिभावेचे न 
प्रकारः शास्त्रीय, अव्याख्यात, आणि संदिग्ध; उदाहरणें ब चची ३५५-३५९. मनः 
प्रदत्त, शारीरिक मर्यादा व क्षमता, संस्कार व अनुभव-शिक्षण-अभ्यास-विचार; हीं 
वेगवेगळ्या 'बाजां'च्या निर्मिति-प्रसारांची कांहीं मुख्य कारणें ३५९. बाज आणि 'देगः 
२५९, नायक, भनायक, पंडित, गुणी, गंधर्व, अताई, आततायी; 'वारगेयकार,' उभयकार 
( ' बेकार ! ), आचार्य ३५९. ुदोसिंगाःचा व 'नांना पानद्यां*चा बाज, भजनी बाज 
२३६०, नवा ब्राज कसा होतो ! ढंगाची नक्कळ कशी होते ? ३६०-३६१. लौकिक- 
लोकरचित बाज ३६१, लोकिक व संस्कारित (प्रगत, प्रगल्भ) संगीतांतील परस्पर देवाण- 
घेबाणीचा वाढता चक्रक्रम २६१. राणे? ही भाषा शास्त्रदृष्ट्या समर्पक नव्हे ३६१. 
तबल्याचे बाज, सारासारविवेक ३३१-३६२. 


(१४) ल॑यंताळविचार 


१६. परंपरा आणि द्राविड तालपद्धति. पृष्ठे ३६३१-८२७ - 


ह 


' कनोटको,? दाक्षिणात्य, द्राविड यांत अधिक योग्य शब्द कोणता ? महाराष्ट्र हा निदान 


-'अधंद्राविडच ३६३, द्राविड उच्चार व ताल्वादये यांची उत्तरभारतीयांच्या सापेक्ष बरेरि्ट्येः 


दीर्घोच्चार कमी ३६३-३६४. लघुच्या पांच जाती ३६४. चतखल्घुचीं अक्षरांगे २६४. 
लघुजातिपरत्वें एकेका तालाच्याहि पांच जाती ३६४. सूड नामक सात ताळ, सससुड- 
पैचजातिताल पस्तीस २१६५-३६७, त्या प्रत्येकाचे पंचबिध गतिभेद; मिळून एकशें- 
पंचाहत्तर सत्तसृडपंचजातिपंचगतिताल ३६७. जातिमेदांत फक्त ल्घु वेगवेगळा परंतु 
अणुद्रुतादि अविकारी हें कसें १ हदी पद्धति ऱ्हस्वाघाताधारित आहे ३६७. देशीताल ३६८. 
अपवाद: चार जातींचे चार चापुताल ३६८. तालविलोम ३ ६८, द्राविड श्वरव्यंजनांतील 
ऱ्हस्वदीधत्वें दुतल्याशीं अधिक सुसंगत, त्यांनुसार पाटाक्षरें ब बोळ ३६९. यति ३ ६९, 
आडेल्य बोल्मंतच येतो, तालांग स्वरांगानेंच व्यक्त होतें २७०. अवसानींचा 'धाः नाहीं 
१७०. ठेका महत्त्वाचा' रहात नाहीं ३७०-३७१. तालप्रस्ताराचें उदाहरण ३७१, 
'मुकुटम्‌' २७१२, आवतनांतील खंड स्पष्ट होत नाहींत तर नादल्य अखंड भासतो 
३७१. 'लिपंटना'-पछवी, ऱ्हस्वाक्षरे व विराम यांनीं सहज सुकर ३७१-३७२, कला- 
विधि, त्यांत पंचविध जातिंगति २७२, बोलमालिकेंतून रंजकता ३७२, आपल्या? ब 
द्राविड पद्धतींत फरक आंहे तो फ॒क्त वर्तावांत. त्याचें मूळ भाषामेदांत २७२. फक्त ट॒ घु- 
कालच पंचविध होणें हे 'आपणां'कडे नाही, व खाली ब ठोका हे द्राविडपद्धतिमध्यें स्पष्ट- 
निर्दिष्ट नाहीत ३७३. गणविचार, गणगणनेनें चरणवर्णन होतेंच असें नाही ३७ ४, पद्धति 
बेगळी होण्याचीं कारणें: उगमच भिन्न असणें, अथबा परंपरा एकच असली तरी 
तिंचें वधन वेगवेगळ्या तऱ्हांनी होणें २७५, तमिळ इसे चळबळ ब त्यांतील 
जहाल-मवाळ २७५-२७६. ग्राह्य इतिहास- द्राविडसंस्कृत अतिप्राचीन ब पढार- 
लेली; क्रित्तपूवे ५०० च्या आधींचा इतिहास उपलब्ध नाहीं. कालान्तराने [1] 
द्राविडसंस्कृति दक्षिणभारतापुरतीच राहिली, द्रविडदेशी मोमगुप्तादि राज्ये 
अल्पजीवीच. इस्लामस्थापनेआधीं केक शतकें तददेशीयांचें दळणवळण होतें. द्रविड 
राज्यांतहि आपसांत लढाया होतच. क्रिस्तकाळापासून सुद्धां संस्ृतोद्वव भाषा- आचार- 
विचार आलेले आढळतात, संस्करतिसंक्रमण उत्तरेकडून दक्षिणेकडेच हें मत ग्राह्य नाहीं; 
काशी-रोमेश्वर भावबंध करिस्तापूर्वीपासूनचा आहे ३७६-३१७७, क्रिस्तपूर्व तमिळ मथ : 
तोलकप्पियम्‌॒ २७७, संघम्‌ .युग, सिलाप्पधिकारमू, पट्डुपटूटु, परिपदल, कलूदम्‌, 
पंचभारतीयम्‌, भरतसेनापतीयम्‌, इंद्रकलियम्‌. त्यांतील संगीतविचार-पद्धति-वणन 


नाट्यशाखमूहून भिन्न नाहीं २७७, दत्तिल्म्‌, संगीतमेरु, नाट्यश्ाखम्‌ , अभिनवभारती, 


यांच्या बहुसंख्य प्रतीपोथ्या द्राविडप्रांतांतच मिळाल्या २७७-३७८. संस्कूत ₹ब्दपरिभाप्रा 


> ३७८. प्राचीन इसेचा आज ऐकण्यांत येणारा वतीव व आजच्या द्राविड संगीताचा 


वतोव यांमध्यें मूळभूतसा फरक नाहीं १७८, देवरम्‌ ब दिव्य-प्रबेधम्‌. ओडुवार२७८, 
कोरींव देवाल्यें २७८, सिद्धारपदळ, तालविद्या. जैन धार्मिक संगीत; जीवकचिन्तामणि 





विषयानुक्रम (१५) 


३७८, मंदिरांतील नांदशिल्य ३७९, पोरुनार-पन्नार-देवदासी ३७९. गांवगन्नाचें 
संगीत; प्रगत पंगीताला घमेकेंद्रांचा आश्रय ३१७९, तिरुपुगळकर्ते अरुणगिरि डे मूळचे 
नेंगाठी २७९, अण्णम्माचायेकृत ' कृति?; कृति म्हणजेच बंदींध; म्हणजेच चीज ३८० 
कनाटकसंगीतपितामह पुरंदरदास हा महाराष्ट्रीय; त्याचें संगीतश्िक्षापरकरणम्‌ ३८० 
क्षेत्रश ( क्षेत्रांग) पदम्‌ व गीतगोविंदम्‌ ३८०, कृष्णळीलछातरंगिणी, नामसंकीर्तन 
भजनमठ; हे मठ जणूं आजची “ म्यूझिक स्कूल्स ”;, त्यांत महाराष्ट्रीयांचा वांटा ३८१ 
अशेत्तरशत-र(गताल्मालिका, तिल्लाना, अष्टपद्या ३८१, नारकमेल पाहछकी-सेवाप्रबंधम्‌. 
दाकरकालीनटनसंवाद, श्रीलक्ष्मीनारायणकल्याणम्‌. यक्षगानम्‌. कोरवंजी-कोब्यांचे संगीत- 
जिनस ३८२. तानवर्णम्‌ ३८२. त्यागराज, इयामद्यास्त्री, मुथुस्वामी दीक्षितर .३८२. 
महाराष्ट्रांतीळ ठळक सनावळी : गाहासत्तसई, मानसोळास, ज्ञानदेवीमधील संगीतोळेख व 
हरिपाठ, महदाइसा, नामदेव-जनाबाई, नरेंद्र, अज्ञानासिद्ध, नामा पाठककृत * प्रकाणें 
भानुदासाचीं गीतं, बिष्णुदास नामाकूत आरत्या, [ 'संगीतज्ञ!] एकनाथ व दासोपंत यांचा 
ख्यालाचा उछलेख, भुक्तेश्वराच्या भूपाळ्या, तुकोबाचे कीतननामक टृत्यगान, अगिनदास 
. तुळशीदास, कृष्णमुनि वाईदेशकर, रामदास, रघुनाथपंडितांचें नलदमयंती आख्यान 
['नाट्य'], उद्धवचिद्धन, मध्वसुनीश्वर, श्रीधर, होनाजी ब बाळा, अनंतफंदी सगनभाऊ, 
प्रभाकर, 'परश्युराम; महानुभाव ब जैन गायककबी ३८३, मवभूति, परमर्दीचाठक्‍्य, 
जगदेकमळछ, झाडृंदेव, “* नवसेनापाति !. गोपात्स्नायक डांगारशेखर ', चतुरकछिनाथ 
२८३, शाहाजीराजे, छत्रपति संभाजी, शाहूछत्रपति, बाजीराव बाळाजी, रघुनाथ बाळाजी 
चाळाजी बाजीराव, ब्राजीराव रघुनाथ यांचा संगीत पौक ३८४, व्येकटनरसी ३८४. बहामनी 
राज्यातील संगीत : अली आदिलशाहचीं शरुपर्दे, किताब-इ-नऊरस झाइन्‌ उल॒अबदीन, 
वारिसअली, ब्रापूराव बुधकर, चंद्रभागा, हिराबाई, कमलाबाई, किफायतअली, रहीमन 
पांबा भीमराव ३८४, हरिकथा ब कालक्षेपम्‌ ३८४. तमिळ इसेवाल्यांचा दावा कांही 
असो, भाज दिसणारी परंपरा. नास्यशासत्रम-रत्नाकर-अण्णम्माचार्य-पुरंदरदास हीच 


म्हणून * भिन्न उगम * नव्हे तर ' भिन्न वळण? हाच मुद्दा उरतो. त्यासाठीं ' भारतीय २. 
परपरच्या आढाव्याची गरज ३८४ 


च 


भारतीय परंपरा ही वेदिक मानतात ३८५, वेदिक अक्षरछंदांच्याहि मात्रासंख्या 2राविक 
आहेत ३८५, लयबद्धता अजमावण्यासाठी व्याकरण व शिक्षा यांचा परिचय अवश्य 
३८५, उदाहरणः एकादद्याक्षरी पादांपासून होणारे त्रिष्ट्मळंदाचे वेगवेगळ्या मात्राखेडांचे 
प्रकार ३८५-३८६, अक्षरछेंद हेहि परमार्थानें मात्राछंदच ! आणि मात्रोत्पत्ति होते ती 
वणोच्चारमेद ब त्वरत्बभेद यांतूनच ३८६. स्वरित-उदात्त-अनुदात्त-स्वरान्तर, आसिक- 
गाथिंक-सामिक यांचे खरे अर्थ २८६, तीन स्थाने; त्थान शब्दाचे दोन अथे ३८६. यम 
ब यमान्तरं, स्त्र दे पडूजादि व आरोहीच सांगितले आहेत, निषादादि व अबरोही 
नव्हेत २८६, यमान्तरमेदानें स्वर मदु-तीक्ग होतात ३८६.  पठशांतील स्वरान्तरे व 
उदात्तादे मेद २८७, काल्पनिक 'इतिहास', त्याज्य विघानें व भिकार कल्पना हें साम- 
संगीतविघयांच्या आजकालच्या चर्चेत फार आहे ३८७, छंद हे ल्यांगबद्धच' ३८७. 


(१६) लयतालविचार 


लौकिक छंदांतहि अक्षरांचे महत्त्व आहेच ३८७. तालावतेनयुक्त छंद २८७, छंदशब्द- 
निरुक्त ३८७, क्रचा ३८८. लघूपायांचे प्रकारमेद. पठणांत वाक्‍्यस्तोभे नाहीत 
२८८, अड्चापठण व 'केवळ' गद्य यांतील फरक; गद्य-पठण (पाउ्य)-सस्वरपठण- 
सुस्वरपठण-गान ही भरणी, तिच्यांतील परस्पर घटकमर्यादा निश्चित कांटेकोर नव्हेत 
३८८. यजुस्‌ या गानक्षम नसलेल्या क्रचा, सामें या गानक्षम तरचा ३८८. सामांचे 
चार प्रकार; साम हें लौकिकगानहि होऊं शकेल ३८८, सामसंहिता ही फक्त चार देव- 
तांची क्रमराः स्तुतिगीतें, यज्ञीय सामगायन ३८९, सामगायनाच्या प्रचलित वणेनांत 
सिद्वासिद्ध काय काय ३८९-३९०, सामगायनामधील 'विकृती? क्रिया ३९०, ल्येष- 
सामाचें ल्यांगदृष्ट्या परीक्षण: कांहीं शंका; हल्लींच्या ताटकल्पनेप्रमागे होणारे ज्येष्ठसामाचे 
खंड सामपरंपरेच्या वतोवाशीं जुळत नाहींत ३९१--१९३, व्हेन आ नोल्डूकृत वेदिक 
छेंदवि-छेषण ब त्याचा ना. ग. जोशीकृत पुरस्कार ३९३-३९४. न| स्थशास्त्रमःचा काळ 
व त्याच्या उपलब्ध आवृत्ती ३९४, मुळे व केलासचेद्र देव यांच्या पुस्तकांमधील अपूर्णता 
२९५, नार्यशास्त्रममधघीळ लयतालविचारविषयक अनेक ॒अध्याय ३९५. लय, ताल, 
कला, काल, शब्द, छंद यांचा परस्परसंबेध २९६. निबद्ध छंद व चूर्णपद ३९६. अन्तर- 
मार्ग ३९७, गीतींमधील स्वरांगांची बोलबांट ३९७, जातींची लक्षणं ३९८-३ ९९, 
लयतालानेंच बैदीष ठरते, स्वरांगतालांग जोडीनेच जातें २३९९. ल्यकालनिरपेक्ष स्वराला 
अस्तित्वच अशक्य ३९९, वणालंकारांमधील ल्यांगे ३९९-४००, वाद्यवादनांतील 
' वृत्ती) व लयभाग ४००, सारांश. 'भरताचें तालविधान दुर्बोध' अशी समजूत कां ? 
४००-४०१, वाद्ये, त्यांचे बोळ, वाक्‍्करणें, वादनमार्ग, प्रकार, योग, प्रहार, पाणी व 
यती ४०१-४०२, कुतप, त्यांतील तालवादनाच्या अठरा जाती ४०२-४५०३, टाळी 
ही गोणच ! ! ४०३, मार्गतालांचा यथाक्षर व्यवहार, तिरचतसांचीं मिश्रणे ब परस्पर- 
रूपान्तरें ४०३-४०५. कलाविधि व कला ४०५. कलाविधि, मार्ग, कला, लघूपाय 
यांचें विवरण, केवळ टाळीकडे लक्ष दिल्यामुळे भासणारी 'दुबघधता? ४०५-४०८, कलां- 
बद्दल लेखकाचा तर्क, अभिनवगुप्ताचें त्याबद्दल विवरण: पातांमधीळ विरा म, ळधूंचीं वेग- 
वेगळीं कलामानें, लघु हाच गुरुरूप धारण करूं शकतो. नाना प्रकारांची कलामानें ४०८- 
४०९, विवरणांत संभ्रम कशानें १-- धागा ददनांतील अणुबादामध्यें: दूब्यणुकमीमां- 
सेच्या आधारें अभिनबगुप्ताच्या 'गुरुरेब कळा? या विधानाब दृल्चा लेखकाचा खुलासा; 
प्रचलित अथ चुकीचा. कलाविधिरहस्य ४१०-४११, छंदग्रंथांत विधि आगि प्रस्तार 
फार -- शास्त्रविचार कमी, ऱ्हस्वोच्चाराधारित आणि मात्राःधारित कलाविचार ४११, 
संस्कृत भाषेतील व्येजनबाहुल्य, द्राविड भाषांशीं तुलना ४११-४१२, दत्तिलम्‌, संगीत- 
*सेरुः, मानसोळासः, संगीतचूडामणिः, संगीतसुधाकरः, संगीतरत्नाकरः ४१२, संगीत- 
रत्नाकराला वैचारिक महत्त्व फारसें नाहीं, त्यांतील तालबिधान बहुतांशी नाट्यशास्त्रमू- 
बुहद्ेशी परंपरेचेंच ४१३-५१४. चोदाव्या क्रित्तीशातकांतीळ संगीतशिरोमाणि हा 'उत्तरे- 
कंडचा मुसुलमानी? ग्रंथ ब संगीतराजः हा उत्तरेकडचा 'हिंदु' ग्रंथ ४१४-४१५., क्रिस्तीशक 
१९४०० नंतरच्या संस्कृत संगीतग्रंथांची वास्तविक लायकी किती ? ४१५, संगीतसार. 


१७, 
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चचकार व परमल, तबल्याचा उछेख एकाहि परंपरामान्य संस्कृतप्राकृत ग्रंथांत नाही. 
संगीतसाराजद्दळ ऐतिहासिक राक्य़ाशक्यतापयीय ४१५-४१९. तबल्याच्या तथाकथित 
उत्पत्तितद्दळ साधार तर्कविवेक ४२१, इस्लाम ब संगीतः हदीस, अझूम, 'कियास, राय, 

इत्तिसॉज, इस्तिछ्ाः, उफ, एल्यास, हराम, मक्रः, जाइ्झ, मुचाहू. मन्दूब, मस्तहेंब. सुफी 
संगीतज्ञ साधुसंत ४२१. भारतीय संगीतांत मोडतोड फक्त मुसुल्मानांनीं वेली असें नाहीं 
आणि हिंदूंनी केली नाहीं असेंहि नाहीं; परंपरा अखंडच आहे. दक्षिणोत्तर मेद! असिद्ध 
ठरतो. अजाणता होणारी शास्त्रभ्रष्टता ४२१-४२२, तत्रल्यावद्दळ लेखकाचा त्कनिष्कध, 
भाटचारण, धारी हा वर्ग मुसुलमीनांतहि अलगच राहिला; त्याचे परिणाम. 'घराणें शास्त्र- 
दृष्ट्यां महत्त्वाचें नव्हे ४२२-४२३, तजल्याचे बाज ४२३. द्राविड परंपरा अगदीं मुळांत" 
कशीहि असो, ती नास्यशास्त्रमू-परंपरेंतच सामावली, भाषाभेदाचे परिणाम, ४२३-४२४ 
आपल्या लयतालविचारांतील गोंधळाचें निराकरण हा लेखकाचा हेतु ४२४. 


तालविवेक पृष्ठे ७२५-५०२ 

* विवेक कल्पना ४२५, 
अ) ठेके आणि धुपदादि गायनप्रकार, 

प्रबंध, ब्रपद, ख्याल, टप्पा, ठुमरी, होरी यांजबद्दलच्या प्रचलित रूढ कल्पना ४२५-४२६. 
प्रत्तुत लेखकाच्या विचाराची पाश्रेभूमिः प्रामाण्य कशावरून ठरतें! आणि प्रचलित रूढ 
मतांमध्ये निराधार किंवा असिद्ध काय ? ४२६-४२८., प्रबंधचर्चा; जें जे बांघलेले ते तें 
प्रबेध, चतुरंग हा केवळ एक प्रत्रंधकार ४२८-४२९, भुपदचर्चा. शृंगार भुपदाला वज्ये 
नाहो; नोमतोम्‌ हें श्रुपदांत अवद्य नव्हे. अस्ताई-अंतरा-संचारी-आभोग यांजबद्दलची 
रूढ कल्पना पद्य(कविता)रचनेला धरून आहे, अस्ताई-भोग-आभोग-संचारी-अंतरा 
यांजबद्दल्चें कांहीं बुझुगीचें मत गानदृष्टिचें आहे. हे भाग केवळ श्रपदांचेच असें नव्हे 
'प्रकार? शब्द केवळ स्थूलच, फॉम (“ आकृतिबंध २) इत्यादीहि तसेच. 'गीति-रीति-व्वत्ति- 
प्रश्वत्ति) या प्राचीन भाषेनेंच व दृष्टिनेंच विचार ठीक होऊं शकतो. घ्रुपदाची वस्तुनिष्ठ 
चचो फक्त जडणघडणीवरूनच करतां येईल. ठेक्यांची चची हें त्याचें एक साधन 
४२०-४२१, ख्याळ, टप्पा, ठुमरी, होरी यांचा तार्किक विचार लयतालांच्या परीक्षेनेंच 
होतो ४३२-३३, | 


आ ) ठेके आणि छंठृद 

साहित्य आणि वाड्यय. साधनांचा विचारावर परिणाम. छपाईच्या प्रसाराचा आचार- 
विचारांवर परिणामः “लिपिःवर भर ४३३-४३४. साहित्यिकांची इंग्रजीतून उसनवारी 
४२२, पटवधेनांच्या मतांतील दोष ४३४-४२३७. 'छांदस्‌ रचना ही कल्पना, हा शब्द, 
मुळांतच दुष्ट ४२७-४२८. ना. ग, जोशी यांच्या मतांतील दोष ४३८-४४०. प्रुप- 
दादिकांच्या चर्चत ' ऐतिहासिक ' पुरावा नाहीं; लयतालवि-्छेष्रण-म्हणून ठेक्यांची 
तपासणी-हेंच साधन महत्त्वाचें ४४०-४४३, 


(१८) लयताळविचार 


ह) आरबी-इंरानी संसर्गाबाबद तकेविचार. 


अवेस्तन्‌ू-फावी-आरबी-तुर्की-उर्ट. त्यांतील कांही उच्चायेशिष्टये ४४३-४४४, 
उच्चार-वेशिष्ट्यांमुळें अंगभेदपद्वतिहि विशिष्ट ४४४-४४५, फासींउदू ल्घुगुर्भेद ब 
मात्रामापन हे 'आपल्या'हून वेगळे ४४५-४४६. फार्सी छंदपद्धतिची त्रोटक ओळख 
४४६-४४८. संसर्गामुळे आपणांकडे दोन दृष्टी, दोन विचारकल्पनाप्रवाह, आले असावे 
इ हट-४५०, 


इ) सस्कारसंकराचा एक संभाव्य परिणामः एक तक. 


तत्नला, बोळ, ठेके ब परिभाषा यांजबद्दह अंदाज बांधण्याची दिशा ४५०-४५१. 
अंदाजाची पूर्वतयारी-तीन मुद्ेः 


१) भाषेतील उच्चार: 'प्रमाणः भाषा 


पाणिनिपरंपरेचा उच्चारविचार शौस्त्रशुद्ध परंतु अपुरा. नवे वैज्ञानिक पाश्चिमात्य विचारः 
त्यांतील देशकालसमाजपरिस्थितिंच्या परिणामांबद्दलचा विचार महत्त्वाचा ४५१-४५२, 
२ ) उच्चारशिक्षाः भोतिक विचार 
शरीरानुगामी नादध्वनिविचांर व वर्णव्यवस्था ४'५३, पार्थिव कैपनाधारित प्रायोगिक 
विज्ञान आणि श्रवणविषयक प्रायोगिक शास्त्र ४५२-४५६. 'स्पीच रेकाम्रिशान' (ररुतवोध) 
नंहृूळचे प्रयोग ४५६-४५८, ' इण्ट्रॉस्पेक्टिव्ह ? (स्स्वलक्षी) पद्धति ४५८, 


३) लयमानाचे प्रमाणगमक कसें ठरवावे £ 

वणे, पद, शब्द, संकेत व अर्थ; त्यांचा क्रम; त्यांचा नादमेदाशीं संबंध, त्यांची कणप्रतीति 
प्रतितिच्या मुळाशी संस्कारवळण, प्रतीति व्यक्तिपरत्वे वेगळी होळ दाकते ४५८-४५९. 
शास्त्रज्ञ -साचे कलावेत-विशेष अभ्यास नसलेले, यांच्या लयांगप्रतीतिमध्यें व ल्यांगवर्णनांत 
फरक असूं राकेल. त्यानुसार त्यांची त्यांची वेगवेगळी परिभाषा ४५९-४६०, अंगखंडांची 
चिकित्सा ४६०-४६२. देशी ठेक्यांचें परीक्षण आणि त्यावरून केलेला &संस्कारसंकराच्या 
परिणामाचा अंदाज ४६२-४६५. मूळ भारतीय परंपरेच्या व ' द्राविड ' पद्धतिच्या 
मोजणींतहि कलाविधि अटळ ४६५-४६७. आधुनिक मराठी ळदविवेचकांचा मुख्य 
प्रमाद व लाचे कारण ५६७-५६८., 


उ) प्रमाण बद्धतेच्या कट्पनांची पराक्षा 


गद्यापासून गानापर्यंतची. जी ध्वनिक्रमश्रणी, तिच्यांतील व्यवच्छेदक लक्षण म्हणजे ल्य 
नव्हे तर ल्याची कमीअधिक प्रमाणबद्धता ४६९. मुख्य आणि गोण लय ४७०, स्वरत्वमेद 
कमीतकमी परंतु आवद्यक असा किती झाला कीं गेयता येते ! लेखकाचा आडाखा 
४७०-४७१. चूर्णपद व गाथा; मंत्र व जप ४७१-४७२. पंद्रलक्षणें व मात्रा- 
नियमन ४७२-४७२३, 
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ऊ) प्रमाणबद्धता व रंजकता. 


या विश्रयाबद्दळ सावध असावें ४७४. चित्तवुद्धिव्यापार व रंजकता. यांत मात्रात्पशे, 
व्यक्तिमेद, इत्यादींचे महत्त्व. निश्चित विधानें करणें कठिण, ग्रहीतकल्पना अतिशय, 
त्यांपेकीं कांहीं ग्राह्य मानतात ४७४. रंजक-हृद्य-रोचक वस्तूंची कांहीं लक्षणे--१) 
एकजिनसीपणा. टीका. २ ) व्यबस्थानियमनासहित वेविध्यः घटकांची समप्रमाण- 
संगति, त्यांचा परस्परतुल्यभाव, त्यांमधील वैलक्षण्य व्यतिरेक-व्यत्यय, त्यांत होणारी 
अखंडताप्रतीति. टीका. ३) वत्तुकार्यप्रयोजन. टीका. ४) या सर्वात तारतम्य. ५) 
स्पष्टप्रतीतिः मुख्य-गौंण या भेदाची स्पष्टता. ६) गोण घटकांमधीलहि प्रमाणबद्धता 
७) डाली. शेळीचा 'व्यापारधंदा.' दोलीचीं आवश्यक पथ्ये. नवी? दोली कशामुळे येते ! 
समाजजीवन व त्यांची गतिमानता यांचा शेलीच्या 'स्वीकाराःवर परिणाम, ४७४-४७८., 
श्रवण घडतें तेव्हां काय होतें ? भोतिक सिद्धान्तः श्रवणासहित इतर इंद्रियव्यापारहि होतात; 
श्रवणसंस्कार व स्मृतिसंग्रह यांची परस्परक्रिया घडते ४७८-४७९. स्मृतिविषयक प्रायो- 
गिक निष्कपे, स्मृतिसंग्रहव्यवस्था व अनुभूतींचा 'अर्थभाव' म्हणजे अमुकत्व, घाट-मांड- 
संघात-संहति. गेष्टाल्टू? कल्पना ४७९-४८१, 








प्‌) गेष्टाल्टूकट्पना. 


गेष्टाल्ट्कल्पनेच्या मयादा. गेष्टाष्ट्चीं लक्षणें; संहृतिबल, पिघानचल, आडायघनता. सख्य 
आणि गोण, विपरीतप्रतीति (विपयेय) ४८१-४८३. फोररेष्टाल्ट आणि एए्डगेष्टाल्ट; 
“ कृमजनितसंस्कारविरोषः ' ४८३. एष्ट्रॉपी, म्हणजे बाह्यक्रियेसाठीं अनुपलब्धि, ही उच्चार- 
क्रमांत कशी वाढत जाते १ ४८३-४८३, कोम्युनिकेशन थियरी व इन्फमशून थियरी 
यांजबद्दलचा धोक्याचा इबारा: शब्दपाण्डित्याचे दाखले. मंगरूळकरांचा 'पेक्षापूर्ति- 
अपेक्षाभंग, मर्ढेकरांचे लय'तत्त्व' व त्याचा 'संगम-विरोध-समतोल,' देदापांड्यांचें 
'उत्कण्ठन-विसजञञन'; यांजवर टीका ४८४-४८६. विज्ञानाबद्दलचे अडाणी गेरसमज, आणि 
अडाणी 'विज्ञान'पंडित ४८६-४८७. जो विषयच धूसर, ज्यांतील भाषाच संदिग्ध, 
त्यांतील कित्येक मतविचार त्याज्यच असेंहि म्हणतां येत नाहीं. लेखकाची साव'ःध भाषा- 
प्रयोगवृत्ति ४८७, 


ण) आवतेन आणि सम; ठेका आणि अवसान. 


सम व अवसान यांनां महत्त्व कशामुळे, कसें आणि किती £-सम ही केवळ गणितदृष्टिची, 
: अवसानीं आघात? हा नियम नव्हे ४८७-४८८. छंदचरण आघातानेंच सुरूं व्हावा- 
होतो असें नाहीं; अनागतग्रहाचीं पद्य, गीतगान व तालबादन यांमधील विविध उदाहरणें 
४८८-४९०. अवसानीं न्यास येतो; अवसानाकडे चित्त “धांवते.' अवसान स्पष्टनिर्दिष्ट 
होतें. अवसानमात्रेचा उच्चार पूर्णमात्रिक होतो, दीधे भासतो. अवसानीं शब्द बहुधा संपत 
नाहीं, तर एकतर सुरूं होतो अथवा त्याचा त्याक्षणी भग होतो म्हणजे यंतिभंग होतो. 


(२०) लयतालविचार 


र्ट, 


अवसान जणू अतीत-अनागतांचा संधि, अवसान आणि “ आमद? (आगमन ). अब- 
सान म्हणजे जणू ध्वनिक्रमाची 'अपरिहा्य नियति' ४९०-४९१. 


ओ) आवतेनकल्पना कोठवर टिकते ? 


छेदांतील अनागतप्रह. चरण ब ठेका. दोन चरणांमधील विराम अथवा पूरक आलाप, 
आणि ठेका, दोन चरणांमधील अखंडताप्रतीतिकारक उच्चार, आणि त्याला जुळता ठेका 
४९१-४९३, तिहाया, मोहरे, परणे, यांत ठेक्याचें काय होतें ? उदाहरण-चार धा चा 
तीन दमांचा तीन तालाच्या दहा आवर्तनांचा चक्करदार: त्यांतील विविधांगी प्रमाणबद्धता 
आणि नानाविध आवतेनघटक ४९३-४९६. 'चित्रबरंध' दवे दृष्टिला समजण्यास सोपे; 
व्वनिक्रम गतिमान असल्यामुळे ““वनिक्रमचेध' कानांना आकळणें कठिण-कष्टसाध्य. 
चेक्‍्करदारांतील मुख्य-गोण ल्यांची अदलाबद्दल. कणेप्रतीति ब गणिताची चौकट, बुद्धि- 
क्रीडेची न्यूनाधिक सुकरता आणि रंजकता; यांत व्यक्तिप्रकृतिप्रवृत्तिमेद. “ आवतेन ' हें 
ताल्यांच्या दहा प्राणांपैकीं कां गगिलेलें नाहीं ! ४९६-४९७., 


औ) अपूर्णमात्रिक ठेके. 


वादविधान, वादाचे वास्तविक स्वरूप ब त्याची सोदाहरण परीक्षा, वाद श्ुष्कच ठरतो 
कारण व्यवहार अपूर्णमात्रिक कणंप्रतीतिचा होत नाही ४९७-४०२. 


' तालविवेकां'तील काहीं मख्य मुद्यांची उजळणी ४९८-५०२. 
उपसंहार पृष्ठे ५०३-५०७ 


लेखकाच्या निष्टांचा पुनरुच्चार ५०३-५०४. भारतीय संगीताचा शास्त्रतकंविचार अभि- 
नवगुप्तानंतरच्या हजार वर्षात झालाच नाहीं ५.०४-५०'५, 'ल्यतालविचारा*चें कारण, 
धोरण ब सुत्र ५०५-५०६, विचारक्षेत्र वाढतें तसें अज्ञानहि अधिकाधिक स्पष्ट होतें, 
आणि हें स्पष्ट होणें हा फायदाच ५०६. आनंदानुभूति व सौंदर्यप्रतीति हीं दाब्दातीत 
आहेत ५०७. | 
अनुबंध ९: लयब्याख्या व तिचे व्याख्यान पृष्ठे ५०८-५३१. 

या अनुबंघाचें प्रयोजन : साहित्यिक ' सौंद्यश्ञास्त्री' लेखकांच्या इंग्रजी उसनवारीच्या 
शळ्दरपांडित्याचा संगीतछंदचिकित्सेवरीलळ वाढता प्रभाव ५०८. ल्य गाब्द पुल़िंगीच 
आहे; हिंदी भार्षेतील लिंगभेद शिथिल आहे; साहित्यिकांचा “ पुछिंगी लय-स्त्रीलिंगी लय? 
हा मेद दुक आहे ५०८-५०९, ' साहित्यिकांची ल्याची “व्याख्या !(! ) ५०९. 
ळयाचा कोशार्थ-मुख्या्थगोणाथचिकित्सा ५०९-'५१०, विलीनत्व आणि कालाघिष्ठान 


हे. आवद्यक्र ५११-५१३, केवळ प्रमाणबद्धता म्हणजे ल्य नव्हे; केवळ परत्परन्यास 


म्हणजे लय नव्हे; केबळ मांडणी म्हणजे लय नव्हे; विविध धर्मांचा क्रम म्हणजे ल्य नव्हे 
५१३-५५१४, लयक्रमांतील 'धर्मी' सातत्याने एकच असतो, '५१४. ( कालवशात्‌ ) 


विषयानुक्कम (२१) 


विलीन होणें, विराम पावणे. भोतिक डायालेक्टिक्स. सांख्यविचार. साम्यावत्था, 
गुणक्षोभण व गुणपरिणाम. उत्पत्ति-स्थिति-घरमलक्षणावस्थांचा गुणपरिणाम, लय हा काला- 
घधिष्ठिव होय; स्थिरतेंत लय नाहीं. ल्यवबर्णनाळा आकृतिची गरज नाहीं ५१४-५१६. 
ल्य ही अवस्था होय; ' तत्व? नव्हे! ' लयतत्त्व ' म्हणून कांहीं असलेंच तर ' ज्यास 
उत्पत्ति त्यास ल्य? ही कल्पना, एवढेंच! ५१६. अमरकोशांतील लयव्याख्या. 
संगीतग्रेंथांतील लयव्याख्या '५.१६-५५ १७, संगीतांतील ' क्रिया ) कोणती व * साम्यावस्था ? 
कोणती !-झारीरिक हालचालींमधीळ शरीराची अंतत्राह्य साम्याबत्था, ब्वनिचा भारतीय 
परंपरेचा विचारः परा-पड्यन्ती-मध्यमा-वेखरी वाणी, नादबिंदु; आहृत-अनाहत नाद, 
*वनिकरिय्रेची साम्याबस्था अनाहतांत, य़ा विचाराचा व्यावहारिक उपयोग मर्यादित 
५१७-'५२१, लयव्याख्येबद्दळ एक सांप्रदायिक मत निष्फळ ५२१-'५२२, व्यावहारिक 
दृष्टिने विराम पावणें ब विलीन होणें या अर्थाचा समन्वय "५२२-'५२३, संगीतांत 
लय-ल्यमान ही लक्षणा होते ५१३, दृतादि लयप्रकार; या > यति ( पुलिंगी ) आणि 
यम्‌ - यति ( स्त्रीलिंगी ); ठिंगसंकराचें एक संभाव्य कारण ५२३. मात्रा, लघु, मागे 
व यति ५२४. परिभाषेबरद्दळ महत्त्वाचा इपारा ५२४. ध्वनिक्रियेच्या मापनामध्यें 
एकमान कोणतें ठरवावे ! संगीतांतील एकमानाच्या व्यावहारिक मर्यादा; श्रति व स्वर, वणे 
व अक्षर; कला व मात्रा; मात्रा या एकमानाची सिद्धि ५२४-'५२६, स्वरांगल्याचें द्विधारूप, 
छृंदांतील विचार. लघु आणि मात्रा यांत कोठेंहि टाळी वगेरे आघातांचा संबेध नाहीं ५२७. 
हत्तक्रियेंतीलळ लयमान, लघु शब्द दववर्थी कसा ! ऐतिहासिक अवलोकन ५२८-५२९, 
१ लघु-४ मात्रा या आडाख्याबद्दळ लेखकाचा अंदाज ५२९-५३०. समक्षण, यतिक्षण, 
उत्पत्तिक्षण येथील विशेषनादमेदप्रतीति. त्या विरोषप्रतीतिचीं नानाविध कारणें लक्षणे, 'धा,' 
तुटक आवाज, आघात यांमुळे होणारी प्रतीति सामान्य बहुजनांना दीधेकाळ व स्पष्ट 
जाणवते, म्हणून अद्या आवाजञांकडे लक्ष ५२०. याबद्दलचे मतमेद व वाद अकारण 
आणि झुषक आहेत "१३०, 'व्पाख्यान ? म्हणजे काय ? ५३५०. 


टीकाटिप्पणी : अनुबंध १ पृष्ट ५३२-५३९ 


(२०) एक्लेल्स आणि ल्येनिन यांची विवरणें ५३३. (२३) सष्टिच्या 'अध्यक्षा'ला 
सुरुवात वगेरे शब्दच अथंद्यून्य ५३१३. (२९) काल हें कारण कीं नव्हे ! श्रेताश्वरोप- 
निषद; सांख्यकारिका; टिळक; तनसुखराम व हरदत्त शर्मा; उद्यवीरशास्त्री; द्‌. वा. 
जोग ५३४. (३०) “ अभावा'चे प्रकार, 'स्पात्‌*चे प्रकार; कॉम्प्यूटसमधील गेटूस्‌ 
५२४-'५२५. (२१) प्रारंभावस्था सोडल्यास काल हा कारकच "५२५, (२३४) अंतःकरण, 
चित्त, बुद्धि, मन या परिभाषेचा या पुस्तकांतील. उपयोग ५२३६, (३८) 'स्फोट' शाब्दाचा 
योगिका्थ व लोकिकार्थ ५३७, (३९) पराबाणीचा विचार विज्ञानबाह्य ५३७, (४७) 
लयलक्षणेबद्दलळ खेद ५३७, (४८) अविद्या, अस्मिता, राग, द्वेष, अभिनिवेश; क्लेश, 
भावना व अहंकार ५३८. (५२) भोतिक विज्ञानान्तरगंत गणित हें संगीतास कोठवर लागेल 
याबद्दलचे आपल्याकडील अज्ञान ५३८. (५५) श्रति शब्दाचे चार अर्थ ५२३८. (६६) 


(२२) लयतालविचार 


मापनपद्वतिच्या विचाराचे आणि प्रक्रियेचे महत्त्व जाणणें हेंच क्वांटम मेकयानिक्स' 
इत्यादि शास्त्रांचे मूळ ५२९, 


अजुबेध २ : पाश्च्चिमात्यांची 'रिदूम' कल्पना पृष्ठे ५2०-५६४. 


या अनुबेधाची आवडयकता ५४०, 'पाश्चिमात्य* शब्दाची व्यासि ५४०. ग्रीक ऱ्हिओस 
व लाटिन “रुध्मॉस! ५४०. ग्रीक संगीताचे स्वरूप : छंदानुसारी गीते, वर्ण, वाग्रे, स्वरविचार, 
गायनांतील खोरॉस्‌ ५४०-५४२, लोकिक/धार्मक आणि विखुरलेलें/संघटित संगीतः 
क्रिव्तीधर्माचा प्रभाव ५४२, पाश्चिमात्य संगीताबद्दलच्या आपणांकडीलळ कल्पना "५४२, 
केवळ शब्दाला राब्द ठेवून भाषान्तराचा उपयोग नाहीं ४२. मोनोफोनी, होमोफोनी, 
मोनॉंडी ५४२, मेलडी, मेलडीचीं लक्षणें: रिदम, डायमेन्शान, रजिस्टर, रेंज, डिरेक्शन, 
प्रोग्रेशन ५४२-५४४. टून (एयर), मेळडिक लाइन, मोतीफ, लाइट्मोतीफ, थीम 
५४४, रिदम ही केवळ तुटक आघातांवरूनच ठरवतात ५४५, क्रिस्तीशक २०० नंतरचे 
मुख्य फरक ५४५-'५४६. क्रित्ती मंदिरांतील लिटर्जी गायन, हिम्नांडी, अण्टिफोनी, काण्टुस 
प्लानुस्‌ (प्लेन्‌सींग), सामोडी, मेलिज़मा व ज्यूबिळत, त्रोपे ५४६, डियाफोनी-डिस्कांट- 
ऑर्गानुम्‌. सिंपल, कॉम्पोझिट व फ़ी ऑर्गानुम्‌ ५४७. सिंगिंग इन थडूस "५४७. पॉलिफोनी 
रंजक वाटणें हें भारतीयांनां कष्टसाध्यच "४७-४८. हार्मनीः डायाड, ट्रियाड (ट्रायाड) 
व कोंड, मेजर-मायनर टायाड्स व त्यांची आलटापालट, सेव्हन्थ, नाइन्थ, एलेव्हून्थ वगेरे 
कोड्स, एकेका कॉड्‌मध्यें स्वरांनां 'क्रम' असा असणें अदाक्यच. त्रोकून कोंडे ५४८-५५१. 
स्वरपरिभाषा ५५१. कॉन्सोनण्ट व डिस्सोनण्ट हदी कल्पना हामेनीमध्यें वादीसंवादीशीं तुल्य 
नव्हे ५५१. कोंड कन्स्ट्रक्शन व कोंड प्रोग्रेरन, कॉर्ड प्रोग्रेशानमध्यें रंज, डिरेक्शन, 
रजिस्टर, यांचा विचार येतोच. सतिंपूल-कॉप्लेक्स, कोन्सोनंट-डिस्सोनेट इत्यादि हार्मनी- 
प्रकार ५५१-'५५२. शाप-फ्लॅट, डियाटोनिक-क्रोमँंटिक, मेजर-मायूनर हे स्वरत्वभेद व 
त्यांमुळे सत्तकभेद. परिणामी त्यांची वेगवेगळी हार्मनी ५५२-५५३, टोनॅलिटी. की-फीलिंग, 
मॉडयुलेशन. पॉलिटोनॅठिटी व आ-टोनेलिटी ५५३-५५४, सोनोरिटी, रिच व पुअर 
सोनॉरिटी, सोनॉरिटीचे मुख्य घटक- पाटुसची संख्या व रजिस्टर ५५४. टेक्सचरः मोनो- 
फोनिक, होमोफोनिक, पॉलिफोनिक, काण्ट्रापुण्ट्ळ, नॉन्‌मेलडिक, ५५४-५५५. थिकूव 
थिन्‌ टेक्स्चर, सोनोरिटीचा टेक्सचरवर परिणाम ५'५५, नादबलमेद-स्फोत्सान्दोपासून पिया- 
निस्सीमोपर्यंत; क्रेशेन्दो व दिमिनुएन्दो. व्हॉल्यूम ५५५-५५६ टेग्पो-प्रेस्तोपासून लगोपचेत. 
आकप्तिलरान्दो व रितादान्दो ५५६. स्वरांगभाषा व लिपिचिह-ब्रेव्ह पासून डेमिसेमिक्वे- 
व्हरपर्यंत. दीडपट ल्यांगें. स्तकात्तो. तिखादि लयभाग. स्वरालकारांचीं चिहदे ५५६-५५८. 
बार, मेंझर, टाइम्‌ सिभ्नेचर, नाचांतील मीटर. बीट व डाउनबीट ५५८-'५५९. रिंदूम ही 
केवळ बीट्वर आधारिलेली संकुचित कल्पना आहे ! रिद्म्‌ म्हणजे टेम्पो नव्हे, मीटर नव्हे. 
रिटूम्‌ म्हणजे आपला लय नव्हे, अंगखंडजातिगतियुक्त आवर्तनधर्मी ताल नव्हे, करतल- 
प्रतिष्ठित ताल नव्हे ! ५५९, रिद्मचे प्रकार : स्ट्रॉग्वुईक, रेग्युलर-इरेंग्युलर, सिंपल- 
कॉम्प्लेक्स; सिंकोपेशान आणि जाझ ५५९-५६०, रिदूम्‌ ही आधघातांवरून ठरली तरी 


विषयानुक्रम (२२३) 


ऱ्हस्वदीधत्वें आणि मीटर-मेझर हीं अटळच आहेत म्हणून विचारसंभ्रम होतो, त्याचा 
परिहार करण्यासाठीं कल्पनाः स्ट्रेस व अँक्सेंट, दोन्ही कल्पना संदिग्ध. हा सर्वे विचार 
दाबददुष्ट-तकंदुष्ट होतो ब विचारांतील आपत्तिचा परिहार होतच नाहीं ५६०-५६१. 
मेलडीचें महत्त्व क्रिस्तीदाक ८०० नेतर फारसें राहिलें नाहीं; संगीताचा पसारा वाढला परंतु 
तकेचिकित्सा वेळोंवेळीं होत गेली नाहीं. रु्थ्मांस दाब्द ज!ऊन रिदूम्‌ राब्द इंग्रजींत आला. 
व रिदूम्‌ ही संकुचित कल्पना उरली ५६१, पाश्चिमात्यांच्या आधुनिक संगीतविचाराची 
दिशा : डायनामिक्स आणि फॉर्म. डायूनामिक्स्‌चा विन्वार महत्त्वाचा; डायूनामिक्‍्स्‌मधील 
घटकक्रिय्रा, फॉ्मे मधील घटक, या कल्पनाविचारांतहि अफाट विस्तार ब गुंतारुंत 
सुरुवातीपासूनच येते, कारण संगीतच अवाढव्य ऐसपेस झालें आहे; म्हणून डायना- 
मिक्‍्स्‌चा विचार सुव्याख्यात झालेला नाहीं आणि शिवाय पारिभाषाहि गचाळच राहिली 
आहे, ५६१-५६२, या सर्व आधुनिक मंथनांतील आपणांस जे स्पष्ट, उपकारक, तेवढेच 
ग्राह्य, त्यांत इष्ट तो फेरफार करून आपल्या परंपरापरिभारषेत तें बसवणे हे इष्ट व योग्य. 
तसें करण्याचा लेखकाचा पुस्तकांत प्रयत्न ५६३-५६४. 


टीकाटिप्पणी : अनुवंध २ पृष्ठे ५९५-५७६ 

(४) ईथौस ब पार्थासू. 'शास्त्रीय संगीत' ही भाषा वेडगळ ५६५-५६६. (७) चच- 
विचारांचा पाश्चिमात्य विचारवंतांवर प्रभाव ब त्यांतील प्रचारकांचा भारतीयांचा विचार- 
पद्धतिवर परिणाम ५५६. (१२) पांढरी एक पट्टी काय कंपद्वतिची ५६७. (१५) रजिस्ट- 
रचे मेद. केठनादधमंः कोलोरातूरा, ड्रामेटिक, लिरिक, स्टाफूलिंपिचे वणन ५६७-५६९. 
(१८) त्रोटक ऐतिहासिक अवलोकन '१६९-५७१. (१९) चच्चे म्हणजे घर्मसंघटना व 
तिची सत्ता. चचेसत्ता त्राह्मणवचस्वाशीं तुल्य नाहीं ५६१, (२२) पॉलिफोनीचीं साधीसोपीं 
लिपितवद्ध उदाहरणें. होमोफोनी. पॉलिफोनी. साधा रोंन्दो; रोन्दोचे प्रकारः कॅनन, 
इन्हूरान, कांक्रित्सा, रीट्रोग्रेड मोशन. फ्यूग. कोराल प्रेळूद. मोते (ग्रण॑81). मास 
५७१--५७४. (२९) स्ट्िरग्ज, टिंपानी, वुडबुईंड, त्रास, पर्कशन व की-बोडं वाद्ये म्हणजे 
काय ? ५७६. 


येये; श्रमेबिरिचितं लयतालभाष्यम्‌, 
तेषां अभिज्ञ इह कः परमात्मनोडन्यः ? 
इत्थ विचिन्त्य, जगदीश, तबेब तुष्ट्ये 
सववज्ञ, ते चरणंयोर्निहितं मया तत्‌. 


१, उपक्रम 


“श्रोते पुसती, काये ग्रंथ १ काय अर्थ बोलिला जी येथ £” या प्रश्नाचे उत्तर पुस्तकाच्या 
सुरुवातीस म्हणजे उपक्रमांत* द्यावें अशी रीत आहे. पुस्तकांत कांहीं नवीन आहे कीं काय, 
निदान तें नवीन प्रकारें तरी लिहिलें आहे काय, याचें दिग्दशन - म्हणजे पुस्तकाच्या अपूर्वतेचा 
उल्लेख; त्याचप्रमाणें पुस्तक वाचून वाचकाच्या पदरीं शेवटीं काय फळ पडावे अशी अपेक्षा 
केलेली आहे, याचाहि उलेख पुस्तकाच्या सुरुवातीसच होणें इष्ट असतें, श्री. वामनराव देशपांडे 
यांनीं आपल्या प्रस्तावनेंत या तिन्ही पुस्तकलक्षणांचा - लिंगांचा - ऊहापोह करण्याचें योजिले 
अहे, म्हणून त्यांची चर्चा येथें करण्याची नरूर नाहीं. तरीहि कांहीं विचार टेखकानें स्वतः व 
स्वतःच्याच भाषेंत सुरुवातीस मांडणे इष्ट आणि सोईचे असतें, 

वाचकांस प्रथम विनन्ति अशी कीं, ळेखक कोण आहे आणि त्याला लिहिण्याचा अधि- 
कार काय, याकडे कृपा करून पाहूं नये, लेखक अनघिकारीच आहे, आणि तो अनधिकारी कसा, 
कोणत्या बाबतींत, किती आहे हेंहि त्याला स्वतःला पूर्णपणें माहीत आहे. शिवाय तो वाचकांस व 
संगीतरसिकांस अज्ञात अहे आणि अज्ञातच राहूं इच्छितो; “बरें जालें देवा, कुणबी जालों; 
नाहीं तर देभें असतों मेलॉ” ही कृतज्ञ जाणीव कायम ठेविंण्याची त्यांची इच्छा आहे. आपण 
पुस्तकरूपानं कांहीं लिहूं व तें प्रसिद्ध होईल याची त्याला कधीं कल्पना नव्हती, आणि पूर्वा- 
युष्यांत या प्रकारचे प्रसंग आलेले त्यानं टाळिले, स्वतःचे विचार स्पष्ट व्हावे, त्यांतील त्रुटि व 
अपूर्णता दूर व्हावी, चुका व विर्संगति स्पष्ट व्हावी, यांसाठी जवळ असलेल्या नोंदींपेकी कांहीं 
सुसंगतपणे लिहून त्यानें कांही टिपणे केलीं होतीं; त्यांपेकीं संगीतविषयक कांहीं टिपणांचा" 
भाग त्याच्या स्नेह्यांच्या हातीं लागला व त्यांस पुस्तकरूप मिळावें असा त्यांनीं आग्रह धरिला. 
त्यांपैकीं श्री. वामनराव देशपांडे यांनीं तर जवळजवळ प्रेमाचा हच करून धरणें धरिले व 
पुस्तकप्रसिद्धिची वाटहि मोकळी करून दिली; तेव्हां हें पुस्तक झालें, असा इतिहास आहे. 
आतां वाचकांवर जो कांहीं कमीअधिक अत्याचार होईल त्याचे घनी वामनरावच; 
“इद न मम. 

“व्यद्दासे, अ्थकृते? अशा प्रव्चत्तींतून पुस्तकाचा जन्म झालेला नाहीं; स्नेह्यांचा 
आग्रह पटण्याचें मुख्य कारण असें कां यांत ज्ञी चर्चा ज्या दृष्टिकोगांतून केलेली आहे ती 
चर्चा व तो दृष्टिकोण बहुसेख्यांच्या समोर कोणीतरी ठेवावयास हवाच हवा, अशी लेखकाची 
श्रद्धा होती आणि आहे. प्रत्यक्ष या पुस्तकांत अनेक महादोषर आहेत व जाणीवेंत नसलेले 
असे आणखीहि कित्येक असतील. माहिती संपूर्ण नाहीं, कित्येक ठिकाणीं अज्ञानाने, अनधि- 
कारामुळें किंवा अनवघानानं चुकीचीहि असेल; उपपत्तिमध्यें तकंदोष, विसंगति, एकांगीपणा 
हेंहि पूर्णपणें टाळितां आलें नाही; चर्चमध्ये संदिग्धता; अधेवटपणा, कोठें अधिक तर कोठें- 
आणि कदाचित्‌ महत्त्वाच्या ठिकाणीं- न्यूनता, पाल्हाळ, पुनरुक्ति हे प्रकार राहिलेच आहेत 
छ.ता.वि, १ 


ऱ लयतालवि'चार 


भाषा क्लिष्ट आणि बोजड आहे. यांपेकीं कित्येक दोष अपरिहार्य आहेत कारण ते लेखकाच्या 
पिंडाचे, त्यावर झालेल्या संस्कारांचे आणि त्याळा आलेल्या अनुभवाचे परिणाम आहित व 
त्यांस इलाज नाहीं. तरीहि हा विषय या भूमिकेवरून मांडिला जावा अशी इच्छा कांहीं 
अधिकारी विद्वानांजवळ प्रदर्शित करूनहि त्यांचेकडून प्रतिसाद आला नाहीं म्हणून हें पुस्तक 
केलें, झालेच पाहिजे म्हणून केलें, दुसरा कोणी पुढें होत नाहीं म्हणून केलें, जमलें तसं परंतु 
इमानानें केलें. “न हि कल्याणकृत्कश्चिद्र्गतं तात गच्छति” (“झुभकारी कुणी, बापा, 
दुर्गतीस न जातसे?) हा न्याय जर खरा असेल तर आतां कोणा विद्यावंत-क्रियावंत, शुचि- 
घ्मंत-श्रीमंत अदा थोर लययोग्याच्या हातून या पुस्तकविषयाचा व त्याच्या भूमिकेचा 
नवा अवतार यथाकाल होईल; आणि त्या, याहून सहखपट श्रेष्ठ अशा, ग्रंथामुळे त्याच्या 
वाचकांचा अतोनात फायदा होईल अशी दृढ श्रद्धा आहे, 

. अशी श्रद्धा होण्याचें कारण काय, आणि स्वतः पुस्तक जरी नव्हे तरी त्याचा विषय 
आणि विचारधोरण हे शुभकारी (कल्याणकृत्‌) कसें, हें सांगावयास हवे, तसें जरा आडवळ- 
णानें सांगितलें तर अधिक पटेलसें वाटतें, 

कोणतेंहि संगीत ही एक स्थिरवस्तु: नसते, ती एक क्रियापरंपरा असते. म्हणजे 
स्वर, उच्चार, इत्यादि एकामागून एक होत असतात, अर्थात्‌ संगीताच्या विःारांत सर्वाधिक 
घहत्व या परंपरेला असलें पाहिजे, संगीतांतील क्रिया कालानुसार कशा एकामागून एक होत 
आहेत याची तपासणी महत्त्वाची मानिली पाहिजे. भाषेतहि ऱ्हस्वदीघांचे महत्त्व फार असतें. 
उच्चार सावकार अथवा जलद करण्याचे परिणाम वेगवेगळे होतात, तोच न्याय संगीताला 
लागू आहे. त्याचप्रमाणें आवाजाची (श्वनिची) ताकद कमीजास्त करणें, एकादा उच्चार अधिक 
जोरदार करणें, एकादा हळुवार करणें, मध्ये कांहीं काळ थांबणे, या क्रियांसहि जसें रोजट 
व्यवहारांतील भाषेंत महत्त्व आहे तसें संगीतांतहि आहे, यागिवाय आवाजाची उंची खालींवर 
करणें म्हणजे वेगवेगळे स्वर लाविणें हे तर आहेच. परंतु त्या स्वरांच्याहि ऱहस्वदीधत्वाचें 
फार महत्त्व आहे. या ऱ्हस्वदीधत्वामुळे स्वरांचे नाना अलंकार वेगवेगळे होतात; सारेगम 
ही सपाट तान होऊं शकेळ, घसीट होळ शकेल किंवा मींड होऊं दाकेळ; अलंकार कोणता 
तें रेग यांच्या कालमानावर अवलंबून राहील; पमगम हद्दी छोटी तानहि होऊं शकेल किंवा 
हरकत-मुरकीहि होळ दकेल, > या ऱ्हस्वदीधेत्वाचा, घोष-अघोषांचा, आघात-अनाघात-मेदांचा 
विचार मागें पडला तर संगीताचा विचार हा स्थिरवस्तुचा विचार होईल, म्हणजे त्यांत मूलभूत ' 
असाच दोष येईल 

परंतु दुर्दैवाने तसेंच होऊं लागलें आहे. “थाट* व त्यांमधील अंगे (रागांगें ),"* 
स्वरांचे पूर्वात्तर असे क्षेत्रभेद म्हणजे ससकांचीं अंगे, ' एक वादीस्थर व त्याचा एक संवादी 
स्वर,» वज्यस्वर ( विवादी ), वक्रस्वरत्व,* 'पकड?* आणि समय*” यांनुसार लक्षण- 
युक्त असे 'राग' होतात ” ही भातखंडेप्रणीत कल्पना सर्वत्र प्रचलित आहे, क्रिस्ती शक १४०० 
नेतरच्या ग्रंथपद्धतींस अनुसरून नव्या भाषेंत नवीं वर्गाकरणें करून ज्यांनीं या कल्पना प्रस्त 
केल्या त्या भातखंड्यांस केवळ एवढेंच अभिप्रेत नव्हतें हें त्यांच्या रागवर्णनांत ठिकठिकाणीं 
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दिसतें; 'मी हे स्वर कसे लावितो पहा?, “या खरांचें चलन लक्षपूवेक पहा' असें जागज्ञागीं 
त्यांनीं लिहिलें आहे;' १ अर्थात्‌ स्वरांमधील परस्पर ऱ्हस्वदींधत्व आणि त्यांची उच्चारांची 
मांडणी हेंच त्यांनां तेथें तेथें दाखवावयाचें आहे, परंतु लिपिच्या मर्यादेमुळे, दुनेलतेनें म्हणा, 
तें स्पष्ट झालेलें नाहीं. जसें, 'रेरेसा, धधप; परे?* २ हें श्री नांवाच्या रागाचे चलन कसें 
तें लिहून स्पष्ट झालें नाहीं. त्यामुळे हें काळमान, आणि रागाची ओळख पटण्याचीं ठराविक 
स्वरवाक्‍्ये- जसं सारेगम किंवा सामंगप अथवा नीपसा इत्यादि- म्हणजे त्यात्या रागाची 'पकड', 
यांमध्यें गळत होते. उदाहरणार्थ; निसागमप असें असले तरच ती भीमपलासी मानितात; 
त्यांत जर रे हा स्वर आला, तर तो जरी अगदीं सूक्ष्मकालिक ठेविला, तरी त्याचें नोटेशन* 2 
निसारेगमप असें होत असल्यामुळें राग भ्रष्ट झाळा, वज्येस्वर लाविला किंवा वर्ज्य-विवादी- 
स्वर लावूनहि गोडी निर्माण केळी अश्या तर्‍हेचीं विधानें केलीं जातात, भेरवी रागिणींत** 
सर्व स्वर कोमळ आणि ते घ्यावेच असें आहे: 'मेहर छूटा जाय?*" याचें नोटेशन धनिसारेगरे- 
सारेसा5 असें आहे, हें ठीक, पण त्यांतील रे इतका कमी कालमानाचा आहे कींतें रूप, 
ध5 सा ग सा5, सा असेंच भासतें आणि त्यांत रे दिसत नसल्यामुळें ही रागिणी मेरवी आहे 
कीं नव्हे असा वाद निर्माण केला जातो. (कमानींच्या पोटांत सूक्ष्मक'लिक रे आहे. ) 
भातखंड्यांच्या आधीं जीं पुस्तर्के झालीं त्यांत ही कालदृष्टि होती. ब्रिटिश राज- 
वबर्टीतील भारतीयाने केलेली प्रथम मोठी निर्मिति सुरेंद्रमोहन ठाकूर" ६ यांची; त्यांनीं पाश्चि- 
मात्य स्टाफ लिपि** अंगिकारिली, कारण त्यांच्या दृष्टिसमोर गोरा वाचक प्रथम होता. 
मराठींतील दुसरें संगीतविषयक पुस्तक, गोबधन छत्रेकूत गीतलिपि,*« यांत स्टाफ लिपि- 
चाच अनुकार आहे; मोलाबक्षांच्या" ' व पलुस्करांच्या* " पहिल्या लिपींत साधारणतः 
स्टाफूलाच पुढें ठेविलें आहे; आणि स्टाफूलिपिमध्यें स्वरांचे ऱ्हस्वदीर्धत्व स्वरचिद्वांच्या अंतर्ग- 
तच असतें. स्टाफूलिंपि आपल्या सारेगम पद्धतीनें वाचितां येत नाहीं हे जाणून मीनप्पा 
व्येकप्पा ** यांनीं प्राचीन कालमानचिह्ठ स्वरांस चिकटवून आपली लिपि तयार केली, पण 
हा विद्वान्‌ आज विस्मृत झाला आहे, क्लेमंट्स व देवल *> यांनींहि स्टाफ॒चा अवलंब केला 
पण तें टिकले नाहीं. पलस्करांची दुसरी लिपि आणि अब्दुळ करीम यांची लिपि*3 यांत मात्र 
प्राचीन कालचिन्हे त्यात्या स्वरांच्या खालीं आहेत. परंतु पटस्करांच्या अन॒यायांनीं त्या ळिपिचा 
त्याग केला, व अब्दुळ करीम यांच्या पुस्तकांची कोणास आठवणहि नाहीं, मुंबईच्या 'ज्ञान- 
प्रसारक मंडळ? व 'गायनोत्तेजक मंडळी' या जोडसंस्थांचे संस्थापक केखुस्त्रो नोरोजी कात्राजी 
व कार्यवाह धनजीभाई पटेल २2 इत्यादिकांनीं रोंकडों चोंपडीं प्रसिद्ध केलीं, परंतु त्यांत 
कालचिहृयुक्त लिपि नाहीं. याच संस्थांचे भातखंडे हे कांहीं वषानीं सभासद झाले व त्यांनां 
तेथून संगीत शिकावयास मिळालें व संगीतप्रचाराची स्फूति मिळाली, म्हणून कीं काय, त्यांच्या 
लिपींत कालचिहें फारच स्थूलमानाचीं आहेत. भातखंडे-पद्धतिवर बरीच .टीका झाली व 
अजून कधीं कधीं होते; तिच्यापैकीं कांहीं भाग वितंडवादी तर कांहीं भाग जशास तसें या 
न्यायाचा आहे, आणि कांहीं थोडा भाग योग्य आहे, परंतु त्या पद्धतींत सुटसटीतपणा आणि 
लवकर समजेल अशी मांडणी हे गुण असल्यामुळें ती इतरांस मागें सारून पुढें आली व 
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प्रस्थापित झाली, केवळ सरकारी कृपेनें नव्हे, हें नाकारिण्यांते' अथ नाहीं. सध्यां भारतीय 
संगीतद्यास्र भातर्खंड्यांचाच टिळा लावीत आहे. क 

परिणामी, संगीत गतिमान्‌ आहे ही जाणीव कमी झाली आहे, गति ही तालांत 
अधिक चट्‌कनू व स्पष्ट दिसते असें क्षणभर मानिलें तर भातखंडे यांनीं काय किंवा इतरांनी 
काय, तालगतिची चर्चा केळेलीच नाहीं, संगीतावर मराठींत झालेलें तिसरे पुस्तक घारपुरेकृत 
ताळादह; २" त्यांत फक्त तालव्यवहार आहे. त्यानंतर आजतागायत तालव्यवहारावर शेंकडा 
युस्तकें झालीं, तींहि फक्त व्यावहारिक म्हणजे तनळा-पखवान कसां वाजवावा याचें शिक्षण 
देणारीं आहेत. तोच प्रकार गुजराती, हिंदी, उद्‌ व बेगाळी भाषांत आहे, इतर भाषांबह्दळ 
ळेखकाला माहिती नाही. तालचर्चा अशी कोठेंहि नाही, संगीताच्या कालगतिकडे लक्ष नाहीं. 

आणि स्वरभांग असो कीं तालभाग, त्याच्या गतिचे मूलकारण व मूलमान जो लय, 
त्याबद्दल निश्चित विचाराहे कल्पना हल्ीं कोठें सांपडत नाहीं. 
| उलटपक्षीं, लय हा गतिसंबद्ध शब्द साहित्यिकांनी उचळिला आहे आणि त्याच्या 
आधारें कला, काव्य, साहित्य, सोंदर्य, चित्र, दिल्प इत्यादि नाना विषयांचा ऊहापोह करण्यांत 
येत आहे. हा ऊहापोह मुळांत इंग्रजींतून उसना घेतळेला आहे आणि त्याची भिस्त ' गेष्टाल्ट * 
म्हणजे एकजिनसीपणाचा बोध ज्या चित्तव्यापाराने होतो त्याच्या विचारावर आहे. या 
गेष्टाल्टच्या अभ्यासकांचे पहिले पहिले प्रयोग आकृतींच्या आधारांवरचे होते, आणि आकृति ही 
लिहून दाखबिण्यास सोईस्कर, म्हणून गेष्टाल्टचें विवरण आकृतिच्या साहाय्याने केलें गेलें; 
तेवढेंच साहित्यिकांनी उचलिळे, वं संघात, संहति, समाहार, संकल, मांड, मूति, रूप, ध्यान, 
ठाणमान, समवाय इत्यादि अनेक जुने शब्द विसरळे जाऊन ' आकृतिबंध ? वगेरे शब्द आज 
प्रचारांत आळे आहेत व त्यांमध्ये “ तिरकसपणा ” वगेरे विदोषणांचा वापर होत आहे; *६ 
परंपरागत अलंकारशास्त्र बाजूस सारिलें गेलें आहे. 

यामध्यें एक फारच विपरीत लक्षण दिसतें. तं हें का, आपल्याकडील विद्वान लोक 
आपली भाषा व आपली परंपरा अधिकाधिक झपास्यानें विसरू लागले आहेत. त्यांचा विचार 
अधिकाधिक प्रमाणांत इंग्रजी शब्दांच्या आधाराने होऊ लागला आहे, परिणामीं ते जे लिहितात 
तें कोणासाठीं असा प्रश्न पडतो. भारतीय मनुष्यानें भारतीय विचारपरंपरा जाणून घेऊन 
भारतीयांसाठीं भारतीयांच्या भाषेंत लिहिलेलें असं हे लिखाण वाटत नाहीं. भारतीय रेडिओवर 
इंग्रजी बातम्या सांगणाऱ्यांच्या उच्चारांचें वर्णन “ लाइक अन इण्डियन हू इज ट्राइग ढु स्पीक 
लाइक अन इंग्लिइमन हू इज टाईंग टु स्पीक लाईक अन इंण्डियन ” (भारतीयासारखे उच्चार 
करूं पाहणाऱ्या इंग्रजासारखे उच्चार करण्याचा प्रयत्न करणाऱ्या भारतीयाप्रमाण) असे लेखक 
करतो; तसाच हा प्रकार झाळेला आहे. आणि ही अशी भाषा व विचारपद्धति संगीतांतहि 
शिरलेली आहे, 

याचे परिणाम दोन. ज्यांच्यासाठी ही चर्चा ते तिच्या वाटेस जाणार नाहींत, आणि 
ज्यांचा संगीताशीं विदोष परिचय नाही ते मात्र या प्रकारांत अधिक उत्साहाने भाग घेणार, 
हे दोन्ही परिणाम नजरेस येऊं लागले आहेत. व 
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या उत्साही लोकांचीं भिस्त सौंदर्यशास्त्र, मानसशास्त्र, समाजशास्त्र, मानववंशशास्त्र, 
तत्वज्ञान इत्यादि विषयांवर असते व ते विषय त्यांनीं इंग्रजीच्या आधारें वाचिलेळे असतात. 
परंतु ज्यांना त्या त्या विषयाची खरोखर अधिक माहिती आहे त्यांना हे ठाऊक आहे कीं या 
प्रत्येक विषयांत गेल्या पन्नास राभर वर्षात पाश्चिमात्यांनीं फारच पुढें मजळ मारिली आहे. 
पूवीच्या विचारांतीळ ढोबळपणा, संदिग्धपणा आतां जाणीवेंत आहे, या प्रत्येक विषयाचे नाना 
पोटभाग झालेले आहेत, प्रत्येक पोटभागाचा कसून वैज्ञानिक दृष्टिने अभ्यास होत आहे, प्रत्येक 
विधान फार जपून, विधिनिषेधयुक्त मर्यादा सांगून सांभाळून, ठरलेल्या विषयमर्यादेंत ठरलेल्या 
परिभाषेनं केलें नाऊं लागलें आहे; एक विषयमर्यादा दुसरीवर आक्रमण करणार नाहीं, व त्या 
दोन मर्यादा जेथें भिडतात त्या भागाचा पुन्हा याच पद्धतिने विचार होईल, याचे पथ्य व तार- 
तम्यहि बाळगिळें जाऊं लागले आहे. सर्वे विचारांचा तथाकथित विचार, सवे ज्ञानाचे तथाकथित 
ज्ञान जे ' फिलॉसफी? त्याचें आतां विशेष आकर्षेण राहिलें नाही, कारण फिलॉसफीहि भागराःच 
पाहिली जाऊ लागली आहे. परंतु आपल्याकडील त्या त्या विषयांचे जे तज्ज्ञ आहेत ते ही 
विचारधारा झापल्या देशी बांघवांकडे आणून पोंचविण्याच्या कामी उदासीन दिसतात, उलट 
जे अक्ा कामीं उत्साही ते इंग्रजींतील जुनाट स्थूल भारुडच अभ्यासून त्याचा भोंगळपणा इकडे 
आणून सोडीत आहेत, आणि तेंच प्रमाण म्हणून मानिलें जात आहे. हे संगीतांतहि आलें आहे; 
पाश्चिमात्य जुनाट साहित्यसंगीतमानसचर्चा अधिकाधिक प्रमाणांत आपल्या संगीतचचेत 
येत आहे. 

याच प्रकाराची दुसरी बाजूहि अस्तित्वांत होती व आहे, सवे ज्ञान मूलतः भारतीयच 
व तें अति-प्राचीन, आमचें संगीतच काय तें सवश्रेष्ठ, असे दावे हरघडी ऐकूं येतात. पण हे दावे 
करणारे लोक प्रत्यक्ष, सोदाहरण, निर्विवाद पुरावे देऊन आपलें मत सिद्ध करतात असें दिसत 
नाहीं. आपल्या शास्त्रविद्याकलांचा मुसुलमानांनीं क्रिस्तीशक सुमारं १२० « पासून सतत व पद्धत- 
शीर असा नाश केला, आम्ही स्वतःच स्वतःला क्रियाहीन-बुद्धिहीन करून घेतलेच नाहीं हें 
मत अशाच पंथाचे आहे. परंतु सप्रमाण पुराव्यानिशी संपूण शोध कोणा घेतांनां दिसत नाहीं. 


पुरावा म्हणजे काय व तो गोळा कसा करावा, ग्राह्य पुराव्याची लक्षणें कोणतीं; त्या 
पुराव्याच्या आधारें विचार कसा करावा, निष्क्ष काढितांना कोणतीं पथ्ये व तारतम्यें बाळगावी 
हे विज्ञानाभ्यासांत तर प्रगतच आहे आणि क्रिस्तीशाक १९२० नंतर तर फारच पुढे गेलें आहे, 
परंतु तो विचारप्रवाह मराठींत आणिला जात नाहीं; विज्ञानलेखक आतां अनेक आहेत, पण ते 
सवे घटनालेखक आहेत; अणु कसा असतो, चंद्रावर कसे जाऊन पोहोंचतात, इत्यादिक वर्णनां- 
तच ते रमलेळे आहेत. या वैज्ञानिक विचारपद्धतिचा धागा इतर विषयांतहि आहे. कायदे 
पंडितांच्या साक्षीपुराव्याच्या तेत्रांत ( लॉ ऑफ एव्हिडन्समध्ये ) व वद्यकांतील छाननीच्या 
पद्धतींत ( मेडिकल ज्यूरिस्प्रडन्स व फोरेन्सिक मेडिसिनमध्ये ) हा धागा येतो; परंतु ते ते तज्ञ 
या बाबतींत लोकाभिमुख नाहींत, 

बहुजनसमाजाला२*० अडाणीच ठेविण्याचा हा उत्तम मार्ग आहे. 
ळ.ता.वि, १: अ 
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दुसराहिं एक उत्तम मार्ग अधिकाधिक वापरिळा जाऊं ळागला आहे. तो म्हणजे चद 
ळेखनापासून गणित-तंत्रविज्ञानापर्थंत सर्वच विधय अगदीं सोपे करावयाचे-सोंपे करावयाचे 
म्हणजे अगदीं खाळच्या पातळीवर आणून ठेवावयाचे, सोंपें दिकतां दिकतां हळूहळू अवघड 
शिकावें आणि सामान्य अडाणी माणूसहि यथाकाल शाहाणा व्हाबा ही दृष्टि यांत दिसत नाही, 
कारण जे खालच्या पातळीवरचें तेंच योग्य व यथाथ आहे अशी समजूत करून दिठी जात आहे. 

त्यांतच एक भर अश्शी पडली आहे कीं आपल्याकडील बहुतेक जुने शञान हें केवळ 
ब्रह्म, माया इत्यादि काच्याकूटाचें होय, त्यांतच पुराणें, स्मृति इत्यादि बुद्धिमेद करणारे प्रकार 
आहित, आणि भट ब्राह्मण इत्यादिकांनीं त्यांच्या घांकावर इतरांवर जरब बसविली, वगेरे समजुती 
दृढ झाल्या असल्यामुळे द जुनें सर्व त्याज्य मानिळें जात आहे. वास्तविक हा भाग बाजूस ठेविला 
तरीहि इतर जुनें ज्ञान आजहि तोंडांत बोट घालावयास लावील असें व इतर्के प्रचंड आहे. 
निरुक्त, छेद, व्याकरण, ज्योतिष ( उयोतिगेणित अथवा साधारणतः गणितच ), मीम [सिंतीळ 
प्रमाणाधिकरण, तर्क (न्याय), सांख्य इत्यादि वेदांगें व शास्त्रें आजहि सुक्ष्मतेनं अभ्यासावी; *“ 
संगीत, चित्र, मूर्ते, शिल्प ( म्हणजे आर्किटेक्चर-स्थापत्य नव्हे तर साधारणतः सवे इंजिनिय- 
रिंग-यंत्रणाशासत्र ), आयुर्वेद, रसायन, धनुबेंद ( म्हणजे बाण मारणे नव्हे तर युद्शात्र ), अर्थ 
( म्हणजे राज-व्यवहारास्त्र ), नीति (म्हणजे केव्हां करा घोरणानें कसे वागावें याचे विचार) ** 
या सर्वामध्ये आजहि मनतोक्त डुंबावे, इतका खोळ विचार त्यांत आहे, या वेदांगांचा व 
शास्त्रांचा, ज्याला धमे म्हणण्याची वहिवाट पडली आहे त्याच्याशीं साक्षात्‌ संबेध नाही. आणि 
अनैकांचे त्यास हात लागले आहेत हें विसरतां कामां नये; कोशकार अमरसिंह हा जैन होता, 
हेमचंद्र, जयक्रीति दे. छंदःशासत्री जैन होते, अतिग्रेष्ठ रसायनशास्त्र नागाजुंन हा बोद्ध होता, संगीत- 
रत्नाकरावर अतिसुबोध टीका लिहिणारा सिंहभूपाळ हा काव्य-नाटक-संगीतालेकारांवर परथत्व 
असलेला क्षत्रिय होता, कित्येक क्र्षींची जन्मावरून अशी जातच ठरत नाहीं; हें लक्षांत घेतलेच 
पाहिजे, हा 'जगन्नाथाचा रथ? परबांपरबांपर्यंत चाळू होता, भास्कराचार्यांच्या लीळावतीचें पहिले 
मराठी भाषांतर एका साळी (कोष्टी) जातीच्या गृहस्थाने केलें. _* हा ज्ञानाचा अफाट जुना 
वारसा आतां सर्व लोकांनां खुला व्हावयास पाहिजे, पण प्रत्यक्षांत उलटाच प्रकार होत आहे, > 
अमिपुराण दोन-तीन शतकें रचिळें जात होतें ब त्यांत भरपूर काव्यश्ात्त आहे, परंतु * मढे 
जाळण्याचे भटी मैत्र ) त्यांत आहेत अक्ली सामान्य लोकांची कल्पना असते, “ज्राह्मण' नांवाची 
कित्येक पुस्तकें आहेत आगि त्यांत कित्येक शास्त्रांचें विवरण आहे हेंहि लोक विसरतात, अशी 
किती उदाहरणें द्यावी १ ( येथ पुर|णोत्तर काळांतील व नंतरची भ्रष्टता अभिप्रेत नाहीं ), 

वास्तविक पाहतां कोणत्याहि भारतीय शास्त्र-तेत्र-कला इत्यादिकांचा विचार 
करावयाचा तर तो प्रथमतः भारतीय परंपरेने कसा होत आला, त्याची मूळ परिभाषा कोणती 
होती, त्या परिभार्षेत कांटेकोरपणा होता काँ नव्हता आणि असल्यास त्याचा आज कसा उपयोग 
होतो, हॅ सर्व पाहत पाहत पुढें जावयास हवें. ते न करितां कोणाचें कोठले तरी वचन 
प्रमाण मानून त्यावरच आपली भिस्त ठेवून आपल्याच कल्पनांचा डोळारा भारतीय विचार 
म्हणून मिरवावयांचा; किंवा उळट, कोणो गोरा मनुष्य असें असें म्हणतो तेंच खरं मानून 
आपल्या परंपरेकडे पाठच फिरवावयाची, हें योग्य नव्हे, पण तसें होत आहे व अधिकाधिक 
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होत आहे, त्यामुळें आपलें कायं आहे आणि त्यांत काय अपूर्ण किंवा चुकीचें आहे हें तारतम्यहि 
केलें जात नाहीं. 

या सर्वांचा पडताळा संगीतांतहि आढळतो. शोध घेतला तर आपला जुना संगीत- 
विचार किती सखोळ होता व तो आजहि वर्तावांत कसा सांपडतो हें थोडेंबहुत कळू लागेल, 
पण तसें होत नाहीं, संगीतशास्त्र हे प्रचाराच्या नांवाखालीं ठोकळेबाज झालें आहे आणि तत्त्व- 
चचच्या नांवाखाली अस्पष्ट, संदिग्ध व दुबाध होत आहे. पाश्चिमात्य संगीतमीमांसेची परिभाषा 
आपल्या मानानें अगदींच स्थूल व गचाळ आहे, तिच्या प्रभावामुळे आपली संगीतमीमांसाहि 
दुर्बोध होऊं लागली आहे, 

हें सर्व सुधारिळें पाहिजे व शक्य तितर्के लवकर सुधारिळें पाहिजे, प्रस्तुत ळेखकाल्ा 
ते सर्व कळळे आहे असे मुळींच नाहीं, इतर्केंच नव्हे तर त्यांतील बराचसा भाग त्याला 
अशात आहे व अशातच राहीळहि; परंतु 'डें असें हवें' एवढें त्याला थोडेथोडे कळूं लागळें आहे, 

आपल संगीतविचार मूलतः छंदविचार आहे आणि त्याचें मूळ भाषेतील उद्चारशिक्षे- 
मध्ये आहे. तेथेंच कालमान म्हणजें लय या वस्तुचा प्रथमपरिचय आहे. तेथून सुरवात केली 
म्हणजे एकेक धागा हळूंहळूं लागत जातो, आपला परंपरागत लयतालविचार कायव तसा कां 
आहे, त्यांत काळानुरोधानें कखाकसा फरक होत गेला, आजच्या प्रधाताकडे आपण कसे आठा, 
परिभाषा कशी बदलली, इत्यादि अंदाज बांधितां येतात. असा विचार सुचला तो या पुस्तकांत 
मांडण्याचा थोडा प्रयत्न केला आहे. कारण 'सा विद्या या विमुक्तये.१ 

प्राचीन भारतीय हे परिभाषेच्या कांटेकोरपणाबद्दल फार तत्पर व दक्ष होते हॅ स्पष्ट 
दिसतें. त्यांना अनुसरून आधीं परिभाषा तपासण्याची खबरदारी घेण्याचा प्रयृत्त केला आहे. 
संकल्पना, संवेदना, परिकल्पना, चिंत्य, पूर्वसूरी, असे शब्द टाळळे आहेत. सामान्य व 
साधारण या कवब्दांमधीळ तारतम्य, शास्त्र व विचार यांमध्ये केलेला फरक, मानसशास्त्र 
रेवजीं चित्तव्यापारांचा विचार, आनंददायक ऐवजी रंजक वगेरे कांहींजणांस विचित्र 
वाटतील असे प्रयोग त्यासाठीं केळे आहेत. 'सोंदर्य' ह्या शब्द कटाक्षाने दूर ठेविला आहे. * 
आपल्या प्राचीन टीकांमध्यें सहसा सोंदर्य हा शब्द येत नाहीं. संगीतपरंपरा, संगीताचे चळन हे 
दाखविण्याचे उद्दिष्ट असल्यामुळें मनोभावना इत्यादि बिधय दूर ठेविळे आहेत. कला, सौंदर्य, 
आनंद, मनोभावना इत्यादिक असतात हें ळेखकास अमान्य नाहीं, परंतु तं येथं नको आहे. 
एकदां संगीताचा मीमांसादृष्टीने विचार झाला, त्याचें गतिह्याज्त काय आहे तें ठरलें म्हणजे 
त्यावरीळ कल्पनांचा डोलारा कोणालाहि उभारितां येईल, 

लेखकाच्या मानानें पाहतां हा लहान तोंडीं मोठा घांस घेण्याचा प्रयत्न आहे हें 
खरें; हे उष्ट्रयुचनच झाळें आहे यांत शेकाच नाहीं. परंतु लेखकाचा हेतु व त्याची भूमिका वर 
सुचविल्याप्रमाणे आहे आणि तो हेतु मात्र सद्धेतु आहे येवढेच त्याला या उपक्रमांत 
नम्नपणें सुचवावयाचे आहे. 

पुस्तकांत जागजागी झालेलीं-केलेलीं विष्रयान्त रे, दिलेलीं उदाहरणें, आणि आनुषेगिक 
चर्चा ( म्हणजे अर्थवाद ), हें काय हष्टिचे आहे, आणि वारंवार जे मुद्दे पुढें केलेले आहेत 
(म्हणजे अभ्यास) ते कोणत्या देतूनीं, हें येथं दिग्दार्शित केळे.» आतां प्रत्यक्ष उपपत्तिस हात 
घालावयाचा आहि, तेव्हां संगीतांतील कालकल्पनेची प्राथमिक ओळख आधीं करून घेऊं. 
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१.१ पुस्तकाचे अंतरंग पाहण्याचीं सात गमकें, मीमांसाग्रेथांच्या प्रमाणाधिकरण 
नांवाच्या भागांत सांगितली आहेत. त्यां सर्वांस सामान्यतः लिंग म्हटलेळें आहे. 
१ उपक्रम, २ उपसंहार, ३ अभ्यास, ४ अपूवता, ५ फळ, ६ अर्थवाद आणि ७ उपपत्ति 
हीं तीं सात गमकें होत. पुस्तकाची सुरुवात ( उपक्रम ) आणि होवट ( उपसंहार ) यांत 
सुसंगतता आहे काँ नाहीं, सुरुवात कोठून केली आहे आणि शोेबट कोठें कसा 
केला आहे; या दोन टोकांच्यामध्ये काय विचार सिद्ध केलेले आहेत ( उपपत्ति ); त्या 
विचारांतील कोणता भाग मुख्य मानून पुन्हां पुन्हां तऱ्हेतऱ्हेने पुढें मांडिला आहे (अभ्यास); 
गौण व आनुबेगिक चर्चा-विधानें इत्यादि कोणतीं व कशीं आहेत ( अथवाद ); या सर्वांत 
कांहीं नवें-निदान मांडणी तरी नवी-आहे काय ब असल्यास काय आहे (अपूर्वता) आणि 
पुस्तकामुळे वाचकाला काय मिळणार ( फल ); या प्रश्नांचा विचार अंतरंगपरीक्षणांत येतो. 
प्रोफेसर ( लोकमान्य ) टिळक यांनीं गीतारहस्यांत या लिंगांची फार उत्तम रीतीने फोड 
केळेली आहे. ( तिसरी आवृत्ति १९१८, विषयप्रवेरा २१-२३ ), 

१०२ येथील वस्तु हा दाब्द कांहींजणांस खटकेल. ज॑ आहे तें वस्तु. वस्तु 
म्हणजे जड पदार्थच हवा असें नाहीं. वस्तु, घटना, क्रिया इत्यादि मेद दाखविण्याचा येथें 
प्रयत्न आहे. जें होते? ती घटना, जें 'केलें जातें' ती क्रिया, ज्या 'पदाःला अर्थ आहे 
अथवा दिलेला आहे तो ' पदाथ? ही न्यायाची व्याख्या आहे, 

१-२ स्वर, स्वरालकार, मींड, घसीट, हरकत, मुरकी इत्यादींच्या व्याख्या पुरतकांत 
पुढें केलेल्या आहेतच. ( भाग ३ व त्यावरील टीकाटिप्पणी पहावी ), 

१-४ थाट हा शब्द विष्णुशमीचा (भातखंड्यांचा) आहे. ( नृत्यांतील पहिला 
पवित्रा तो थाट, सतारीचे पडदे खालींवर इष्ट प्रमाणांत सरकावून होणारें स्वरनादयुक्त 
क्षेत्र तो थाट, हे जुने शद्ठ वेगळ्या अर्थाचे आहेत. त्यांपेकी दुसऱ्यावरून भातखंडे 
यांना आपला शब्द सुचला असावा. प्राचीन पुस्तकांत म्हणजे रामामात्याच्या ' स्वरमेल- 
कलळानिधथि * पासून वेंकटाश्वरीच्या ' चतुदण्डीप्रकारिके ? पर्यंत ' मेळ ? असा शब्द होता, 
तो भातखंडे यांनीं सोडला, मतलब तोच, परंतु परिभाषा वेगळी केली; कारण स्वरपरिभाषा 
वेगळी झालेली आहे). अकरा स्वरांचे कोमल-शुद्ध यांपैकीं, व बाराव्या मश्यमाचे गुद्ध- 
तीव्र यांपक्ती, कोणते सात स्वर घेऊन सस्तक केलें आहे यानुसार दहा वरीकरणे केलीं, तो 
प्रत्येकीं एकेक थाट, 

१.५ थाट जरी एक असला तरी त्यांतील स्वरक्रमाप्रमाणे नाना वेगवेगळीं सप्तके 
उपयोगी होतात. या उपथाटांस रागांचीं नांवे दिलीं आहेत, हे जरा अयुक्तिक 
वाटल्यामुळे, टेंबे यांनीं थाटांची व उपथाटांचीं रागनामें बदळून स्वरदरीक अशीं नवी 
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नांवें दिलीं व त्यांस जाति म्हटलं; शिवाय हद्दी जातिसंख्याहि अधिक केली. श्री. ल, 
रा. पटवर्धन यांनीं दहाऐवजी बारा थाट सुचविले. ( येथें अंग शब्द चलन दाखवितो), 

१.६ सारेगम हें पूर्वांग, पंधनि हें उत्तरांग, येथें अंग म्हणजे सस्तकाचा भाग, 

१.७ प्रत्येक रांगांत एक व एकच स्वर वारंवार पुढें येतो, तो वादी. त्यामानाने 
जरा कमी परंतु मुख्यच असा दुसरा एकच स्वर असतो, तो संवादी. वादीपासून संवादी 
चवथा किंवा पांचवा असतो. हें भदोपाश्याय-भातखंडे मत. 

१.८ स्वर सरळ क्रमानें न चढतां मुरडून परत येतो तेव्हां वक्रत्व होतें. 

१.९. प्रत्येक राग ओळखिण्याचीं एकदोन ठराविक स्वरवाक्‍्ये असतात, त्यांनां 
पकड म्हटलें आहे, हा भातखंडेनिर्मेत शब्द होय, 

१.१० प्रत्येक राग अमुक क्र्लूत दिवसरात्रींच्या ठराविक वेळीच ,व्तवावा असें 
पानिलळें आहे. तो त्या रागाचा समय, 

१.११ विष्णुशर्मा या टोंपण नांवानें लिहिलेल्या 'हिंदुस्तानी संगीतपद्धति' मध्यें. 
( क्रिस्तीशाक १५१०, १५१४, १९२२ ) 

१.१२ येथील परे बद्दळ परंपरागत गायकवादकांचा विरोध आहे. 

१.१३ नोटेशन म्हणजे चिह्ृलिपि नोटेशननें जं लिहिले जाते त्याला त्यात्या 
गीताचा स्कोअर म्हणतात. आपल्याकडे स्कोअर हा शब्द आलाच नाहीं, नोटेशन या 
एकाच शब्दावर निर्वाह होतो, | 

१.१४ राग म्हणजे काय, तो कशाने सिद्ध होतो, रागभेद काय तारतम्याचा आहे व 
असावा, राग आणि रागिणी यांमध्ये काय मेद अभिप्रेत आहे, हा विषय या पुस्तकांत नाहीं. 
'स्वररागविचार' या योजिलेल्या पुस्तकाचा कधीं योग आला तर त्यांत ही चर्चाव 
उपपत्ति येईल. 

१-१५ “बाबुल, मोरा मैहर छूटा जाय? हे वाजिदलीझाहकृत ( क्रिस्तीशक १८५६ ) 
प्रसिद्ध गीत. बापाला लाडके नांव बाबुल. 'मेहर? म्हणजे माहेर, मायघर. कोणी नेयर, 
नय्यरवा म्हणतात; ते मय्यर, मय्यरवा हवें. हें सासरी जाणाऱ्या मुलीचं गोत आहे. जीव 
कुडी सोडितो असा त्याचा गूढार्थ मानिला जातो. राज्यत्यागाच्या दुःखांत रचिलेले हे 
गीत आहे. 

१.१६ कोणी शोरींद्रमोहन टागोर असें लिहितात. तो इंग्रजाळलेला बेगाली उच्चार 
आहे. (क्रिस्तीशक १८९६), 

१.१७ अनुबंध २ मध्ये स्टाफलिपीचे थोडक्यांत वणन आहे. 

१०१८ क्रिस्तीराक १८६४. पहिलें पुस्तक भाऊशास्त्री अष्टपुत्रेकृत 'गायनप्रकाशय' 
(१८५०) 

११९ क्रिस्तीराक १८०९. 


१७ 


लयतालविचार 


१'२« क्रिस्तीशक सुमारें १९०७१, दुसरी लिपि १९०८. 

१.२१ गांधर्वोपनिषद्‌ भाग १, मूलाधार, क्रिस्तीशाक १९१०. 

१:२२ क्रिस्तीदाक १५१०,१९१३, देवल हा पहिला आधु नक प्रयोगनिष्ठ भारतीय 
संगीतसंशोधक, 

११२३ स्वरप्रकारा भाग १ व २, क्रिस्तीशाक १९१२१. 

१०२४ क्रिस्तीराक १८९४ पासून १५२२ पर्यंत. या मंडळींनी क्रिस्तीदाक १८७० 
पासून संगींतप्रचारासाठीं महान्‌ कष्ट घेतले. दादी हुडी ('क्राइस्ट?) हे नाटककार व व्हिक्टो- 
रिया नाटककंपनीचे भागीदार होते, कात्राजी कवि व गायक होते, नारियळवाळा सतारिये 
होते. इम्दादखां, कन्ह्याळाळ जोधपुरवाळा (सारंगी व अष्टपदी), गोपाळदास जयपूरवाला, 
हिराळाळ अमुतसरवाला (कानडा रागांचा वतनदार), व नंतर रावलीबुवा मसूरकर संस्थान 
बेळबाग, विलायतहुसेन, अलीहुसेन, नझीरखां मुरादाबादवाळे (भेडीबाजारवाले), गणपति- 
बुवा मिलवडीकर, इत्यादि मोठ्या ,गायकवांदकांना या गायनोत्तेजक मंडळीनें नौकरीस 
ठेविलें होतें, आणि व्याख्याने, लेख, पुस्तकें वगेरे ज्ञानप्रसारक मंडळीच्या नांवानें होत 
असे, भातखंडे हे मोठे व प्रसिद्ध झाले हें खरं, पण ते पहिले नव्हेत. हा पूर्वीचा इतिहास 
प्रसिद्ध नाहीं म्हणून मुद्दाम लिहिला आहे, त्या मंडळीची पुस्तकें अजून उपलब्ध आहेत, 
व त्यांचे लेख जामेजम्शोद, केसरे टिंद, रास्तगोफ्तार, सत्यप्रकाश, पायोनियर, बवे गझीट 
द पासी, या वर्तमानपत्राच्या फायलींत मिळतात. 

१.२५ क्रिस्तीशाक १८६५, 

१*२६ हा प्रकार मर्देकर यांनीं सुरूं केला. गेष्टाल्ट्चा बरा आढावा श्री. प्रभाकर 
पाथ्ये यांनीं आपल्या 'मठढेकरकृत सोंदर्यसमीक्षा) या पुस्तकांत घेतला आहे, पण तोहि 
दृष्टिसंबंधींचा-आकृतिचाच-आहे, शिवाय त्यांत गेष्टाल्ट्च्या चित्तब्ोधांत स्मरण ही 
चित्तव्रत्ति नसते असे म्हटलें आहे तें अधसत्य आहे, गेष्टाल्ट्संबंधीं सुरुवातीला प्रयोग झाले 
त्यांत स्मृतिविरोष पाहिला नाहीं एवढेंच, परंतु तो केवळ ग्रहणकाल्चा भाग आहे. ग्रहण 
झाल्याबरोबर स्मृति काम करूं लागते; स्मृतिवृत्तिशिवाय बुद्धिव्यापार्च होणार नाहीं. या 
आधीं-गनंतरच्या भेदांस इंग्रजीत पसेप्शन्‌ ब आपसेप्दान्‌ अशीं नांबें आहेत. पर्सेप्शन 
हें केवळ इंद्रियकृत, व आपसेंप्डान हें चित्तबुद्धींच्या सह्योगाचें, असा भाव आहे. 

१.२७ येथें बहुजनसमाज याच्वचा खरा अथच अमिप्रेत आहे. (केवळ क्षत्रिय 
मराठा जातीसच बहुजनसमाज म्हणणें हें विकृत आहे.) बहुजनांस अडाणी केलें जातें. 

१.२८ निरुक्त म्हणजे व्युत्पत्ति. ज्योतिष हें गणितच. कुडमुडें ज्योतिष ह वेदांग नव्हे. 

१.२९ अथ आणि नीति यांचे मूळ अथे येथें दिले आहेत. हली हे शब्द वेगळ्या 
अर्थाचे झाळे आहेत. मराठींतील ईकनॉमिक्स्‌ वरोल पहिल्या पुस्तकाचे नांव 'लक्ष्मी- 


*% माणकशाह डॉक्टर, दादाभाई (दादी) हुंडी, दादाभाई वर्किग्बॉक्सवाला. फिरोजद्याह 


रुस्तुम बाटलीवाला, मंचरजी नारियेलवाला, हरिश्चंद्र आनंदराव तालचेरकर इत्यादि. 


टीकाटिप्पणी :। १, उपक्रम 


ञास्त्र' होते, अथेशास्त्र नव्हते. एथिक्स म्हणजे नीतिशास्त्र हा शब्दप्रयोगहि मूळचा 
नव्हे. एथिक्स म्हणजे घर्माधमेविःचार, 

१.३० क्रिसतीशक १८८९. श्री, देवराव उखादोट साळी, एरंडोलकर, 

१.३१ या बाबतींत कांहींच झालें नाहीं असें नव्हे, राजवाडेकृत 'यास्काचें निरुक्ता', 
अभ्यंकरकृत अष्टाथ्यायीचें भाषांतर, बापटकृत ब जोगकृत पड्दर्शनपरिचय, वेळणकर- 
ऊत “ जयदामन्‌ ', शिंत्रेकूत “श्रीवेदांगाथचेद्रिका', वझेकूत “भारतीय रिल्पश्यासत्र, चरक- 
संहिता, सुश्रतसंहिता व व!ग्भट्ंहिता यांचीं भाषान्तरें, हिंवरगांवकरकृत 'कोटिळीय अर्थ- 
शास्त्र, “'कणिकनीति', 'विदुरनीति' इत्यादि छोटीं पुस्तके, इत्यादि प्रयत्न फार महत्त्वाचे झाले; 
दीक्षितकृत 'भारतीय ज्योतिःशास्त्र' हा महान संशोधनात्मक ग्रंथ तर सर्व जगांतील विद्वानांनी 
उचळून धरावा असा झालेला आहे. परंतु हे प्रयत्न केव्हांचे व किती लोकांपर्यंत पोंचले, 
आणि आज काय चाल्ळें आहे हा प्रश्न शहारे उत्पन्न करणारा आहे, 

१०३२ इंग्रजींतून विचार करणारांसाठी लिहावयास हये कीं सामान्य म्हणजे कॉम्न्‌ 
( यूझ्वूल या अर्थानें) आणि साधारण म्हणजे जेन्रळ्‌, ( अंव्हरिज्‌ या अर्थाने ). शास्त्र 
म्हणजे सायन्स आणि विचार म्हणजे थॉट, किंबा - लॉजी ( लोगोस्‌ ). मानसविचार 
म्हणजे पूर्वीची सायूकाळजी व चित्तव्यापारांचा विचार म्हणजे हृ्छींचीं सायकॉांलजी, 
म्हणजे द स्टडी अव एकत्पीरियन्स्‌ अण्ड बरिहेवियर्‌ . चित्त-मन-बुद्धि यांतील 
भेद इंग्रजींतील माईंड मध्यें नाही. आनंद म्हणजे जॉयू-ऐ्रेझर्‌ वगेरे नव्हे तर 
ब्लिस्‌ , रंजक म्हणजे  परेझण्ट, जॉय म्हणज्ञे आल्हाद, ब्यूटी या शब्दाला 
नांना अथ आहेत ब त्यांसाठी सौंदर्य, लावण्य, सोष्ठव, कमनीयता, रमणीयता, चारुता, 
हृद्यता, मोहकता, प्रमाणबद्धता, इत्यादि अनेक नाना अथभावांचे वेगवेगळे शब्द 
आहेत, ते परस्परनोधक म्हणजे सिर्नोनिमस्‌ नाहींत; त्या प्रत्येकाचा विषय व ॒अर्थच्छटा 
हीं वेगळीं आहेत. 

१:२३ हा उपक्रम आणि प्रस्तावना यांत पुस्तकाच्या अंतरंगाची ओळस्रर होईल. 
घुस्तक अन्वयव्यतिरेकाने आणि उलटसुलट क्रमानें वाचिळे तर लेखकाचा अभिप्राय व 
वाचकाचा विचार अधिक स्पष्ट होईल. 

पुस्तकाच्या मांडणींत वाचकाची ती सोय करण्याचा यत्न आहे, सामान्य अनुक्रम- 
णिकेनें रचना दाखविली आहे. विषयानुक्रमामध्ये पुस्तकांत जागजागी कोणकोणते विष्रय 
आळे आहेत तें भागः दिसेल. टीकाटिप्पणी जरा विस्तृत असल्यामुळे ती तळटीपांच्या 
स्वरूपांत देतां आली नाहीं, तरी प्रत्येक भागाच्या शेवटीं त्यावरील टिपणें आहेत. टिपणांचा 
भाग रुंद समासाचा असल्यामुळे तीं ओलांडूनह्ि पुढें जातां येईल, परंतु कांडीं टिपणे 
केबळ मध्येच विस्तार होऊन पुस्तकाचा मुख्य ओघ अडू नये म्हणून वेगळीं अशीं केलीं 
आहेत, एरव्हीं तीं पुस्तकांतच येणें योग्य होतें. जेथें वाद संभवतो तेथेंच फक्त उतारे दिले 
आहेत, जेथें उताऱ्यांचा उपयोग नाहीं (उदाहरणाथ तालव्यवहारांत), तेथें ते नाहींत अथवा 
कृमी आहेत. ही त्रुटि संदर्भाघारांच्या यादींत भरून काढिळी आहे. ते सव ग्रंथ प्रस्तुत 


१ 


न 


लयतालविचार 


लेखकाने समग्र वाचिले आहेत आणि ते कोठें मिळूं शकतील तेंहि सुचविळें आहे; परंतु ते 
सर्व, अथवा त्यांपॅकीं अमुक एक ग्रंथ पूर्णपणें, लेखकाला मान्य आहे असें नव्हे. सूचिमुळें 
शोधाची सोय केली आहे, तिच्यांत मुख्य ते शब्द ठळक टाइपात आहेत आणि त्यांचें 
लाभस्थान जें दिलें आहे त्यानें त्या दाब्दाचा विशेष वापर कोठें आहे तें दाखविलें आहे. 
पुस्तकाला पुरवणीदाखळ असा जो भाग आहे त्याचे * अनुबंध ' आणि ' परिरदिष्ट ! असे 
भाग केळे आहेत, त्यांमधील अर्थमेद असा कीं अनुबंध-मागून जोडलेला भाग-हा साव- 
काशीने वाचिला तरी चालेळ, तो वांचिला तर लेखकाचा अभिप्राय अधिक स्पष्ट होईल; 
आणि परिरिष्ट-उरलळला भाग-हा सोडून दिला तरी अथेहानि होणार नाहीं. अनुबंध हे 
अचिक स्पष्टीकरण आहे आणि परिशिष्टे साहाय्यक रूपाची आहेत. ( इंग्रजींतील अडेण्डम्‌ 
आणि अपेण्डिक्स्‌ सारखे हे दोन प्रकार आहेत असें म्हटलें तर कांहींजणांस अधिक 
समजेल ). प्रथमवाचनीं टीकाटिप्पणी, अनुबंध व परिदिष्टें सोडून दिली तर वाचकाला 
सोईचें पडेल, 


२. लयकल्पना, तालकट्पना 


लय-ताल हा विषय प्रामुख्यानें काळमापनासंनधींचा आहे. काळ म्हणजे काय 
हा तात्विक प्रश्न फार गहन आहे, पण येथें ती चर्चा - अप्रस्तुत नसली तरी-टाळतां येण्याजोगी 
आहे.* कालाची जी रूढ कल्पना साधारणपणें गरहरीत धरिली जाते, तिचाच आपण येथें आश्रय 
करूं. ती कल्पना अशी कीं, काल हें एक आपल्या अस्तित्वावर अवलंबून नसलेळें असें 
स्वतेत्र तत्व अथवा स्वतंत्र वस्तु आहे, आणि त्याचा आपणांस जो अनुभव येतो तो कांहीं 
तरी घडत असतें म्हणून; हेज घडत असतें ते सतत, अखंडितपणें घडतें असें भासतें; 
आपल्याला जो अनुभव येतो तो आधीं-नेतर अश्या स्वरूपांत आहे असे आपण मानितों, 
म्हणजे घडण्यामध्ये आपण काहीं क्रम मानितों, तो क्रम पुढे-पुढे अशा एकाच दिरदोनें 
आहे असें आपणांस वाटतें; या क्रमाचे आदि-अन्त कोठें आहेत, किंबहुना त्याला भादि-अन्त 
आहेत तरी काय, हें आपल्या आकलनशक्तिच्या बाहेर आहे; म्हणजेच, काळ ही वस्तु 
अनादि, अनन्त, अखंड, एकाच दिदोनें पुढें चालणारी अशी आहे. अज्ञा या कालवस्तुचा 
जो आपणांस अनुभव येतो तो त्या संपूर्ण वस्तुःचा नव्हे तर तिच्या एकाद्या खंडाचा; आणि हा 
लहानमोठा खंड, आपल्या अनुभवांशी संबंधित असतो व त्या अनुभवांमुळेंच तो कालखंड 
आहे (व लहान अथवा मोठा आहे ) असें आपण म्हणतों; जसं, अहोरात्र; एकादे काम 
करण्यास लागणारा वेळ; एक पूणे श्वास घेण्यास लागणारा वेळ; एकाद्या व्यक्तिची आयुमर्यादा, 
इत्यादि, 

कालस्नेडाचा अनुभव व्यवहारांत वापरिण्यासाठीं आपण त्या कालखंडाचे मापन करितों. 
मापनासाठीं एक नांवाचें माप, म्हणजे प्रमाण-मान, ठरविणें आवश्‍यक आहे, हें प्रमाणमान, 
ज्या ज्या व्यवहारांत काळानुभवाचा उपयोग कराबयाचा असेल त्याच्याशीं संत्रंधित अथवा 
सुसंगत अश्या घटनांवर अवलंबून असतें. अर्थात वेगवेगळ्या संदर्भात आपण वेगवेगळी प्रमाण- 
माने उपयोगांत आणू शकू इतकेंच नव्हे तर आणितोंहि. उदाहरणाथ, दिवस मोजण्यासाठी, 
पृथ्वी स्वतःभोवती गिरक्या घेते या घटनेनुसार आपण कालाचे प्रमाणमान धरितो; व्यक्तिची 
आयुमर्यादा ठरविण्यासाठी, परथ्वी सुर्याभोंवतीं चकरा मारिते या घटनेचा आश्रय करितों; घार्मिक 
कार्ये करितांना अजून हि आपण केव्हां केव्हां घटिका नांवाचें एक ठराविक मापाचें बुडाशीं भोंक 
असलेलें भांडें पाण्यांत बुडते ही धटना वापरितों; आणि मेहनतीचे मूल्य ठरवितांना घड्याळ 
नांवाच्या यंत्रांतील कांस्यांचे फेरे किती झाले याचा विचार करितां. प्रत्येक व्यवहारांत, अवान्तर 
घटना टाळून त्या त्या व्यवहाराशी सुसंगत असलेले प्रमाणमान आपण उपयोगांत आणिता, 

येथें आपणांस केवळ संगीताचाच विचार कतंब्य आहे, म्हणून संगीतविषयक कालमापन 
कसें असतें तें पहावयाचे आहे. एकाद्या बेठकी साठीं एकादा दिवाणखाना भाड्याने घेणें असेल 
तर आपण घड्याळानुसार कालमान करूं, पण तो ज्ञागेचा व्यवहार झाला; त्यांत संगीताचा 
संबंध आला नाही, 


११४ लयताळविचार 


गायन, वादन आणि नतेन या तिहींचा समावेश संगीतांत होतो अशी मूळ कल्पना 
आहे; परंतु हीं नतैन हें (संगीताहून वेगळें नव्हे तरी गायनवादनाहून) अलग समजलें जातें. 
ब फक्त गायनवादनाचाच अंतर्भाव संगीतांत रूढ मानितात,3 गायन व वादन यांत समान तत्त्व 
शोधून त्यानुसार गायनवादनाची स्थूलव्याख्या करावयाची तर '*लयतालबद्ध स्वरालांप” अशी 
केली जाते. * (तशीच 'लयतालबद्ध शारीरिक क्रिया' ही नतनाची स्थूलव्याख्या करण्यास हरकत 
नसावी), या सर्व कल्पना, फारशी छेडछाड न करितां, आपण तूर्त ग्रहरीत धरू. संगीत हे इतर 
व्यक्तींसाठींच असतें असें नव्हे, तें स्वतःसाठींहि अस्ते, आणि केवळ स्वतःसाठींच असेंहि असू 
शकते, एकाद्या एकांत-नि्जन ठिकाणींहि केवळ स्वत:च्या समाधानासाठी आपण एकरे 
गायन-वादन किंवा नर्तन करूं शकतो म्हणून संगीतासाठी जें कालमापन करावयाचें किंवा केळे 
जात तं केवळ ध्वनि व शारीरिक क्रिया या दोहोंशींच फक्त संबधित असलेल्या प्रमाणमान नुसार 
करावयास हवे. अश्या या कालमापनाचा विचार म्हणजेच लयताळलविचार. तो केल्यानें लय- 
तालबद्ध स्वरालाप ही जी ग्रायनवादनाची स्थूळ व्याख्या रूढ आहे, तिच्यांतीलळ लयतालबद्ध 
या दाब्दाचा अथे स्पष्ट होईल, आणि तो जेबदा स्पष्ट होईल तेवढी आपली संगीत उ हणजे काय 
याची कल्पनाहि स्पष्ट होऊं शकेल, 

ल्यतालविचारांत जें कालमापन पहावयाचें ते कांहीं शारी रिक क्रिया, ध्वनि, स्थिरनाद, 
स्वर आणि वर्णाचचार यांच्याशींच फक्त संबंधित असतें. येथें पुन्हां स्वच्छ सांगित़ळें पाहिजे कीं, 
४वनि म्हणज काय ! वर्णोश्चार म्हणजे काय १ इत्यादि प्रश्नहि गहनच आहेत :* परंतु प्रस्तुत 
ठिकाणीं आपण त्या व त्या प्रश्नांस हात टाविला नाडीं तरी चालेल; स्थूळ रूढ कल्पना-जोंपर्यंत 
त्या चुकीच्या ठरल्या नाहींत तोंपर्यंत-ग्राह्यम धरून काम भागेल, त्या कल्पना अशा. 

वाने, स्थिरनाद, स्वर आणि वर्णोच्चार हीं एका'च वस्तुची वेगवेगळी लक्ष णरूपं, 
अवस्थारूपें: आहेत; आणि या सर्वांचा मूळ कारणहेतु* एकच; तो म्हणजे, पदा्थीत निर्माण 
होणारा अल्पकालिक किंवा टिकणारा-अस्थिर अथवा स्थिर-असा कंप. आपटबाराच्या स्फोटाचा 
आवाज हा ध्वनि अल्पकालिक कंपामुळें उत्पन्न होतो, आणि ठोः अश्या तऱ्हेच्या कांहीं 
वर्णाचारानें त्याचें स्वरूप बरेचसे निर्देशित करिता येते, ६्वनि अल्पकालिक नसला तर नाट 
उत्पन्न झाला* असें म्हणण्याचा प्रघात आहे. कंप नियमित प्रमाणाचा स्थिर असा असला तर 
त्याचा नाद तो स्थिरनाद, आणि स्वत:च विराजमान्‌ होणारा “अथवा स्वतःच रंजविणारा,?!१” 
म्हणजे इतर बाह्य साधनांचा आश्रय न करितांहि चित्ताला सुख्वभोग देणारा जो स्थिर नाद त्याला 
स्वर अथवा स्वरनाद म्हणतात.* * (अर्थात्‌ पदा्थातील-पदाथीचा-कंप म्हणजे ध्वनि नव्हे, कंप 
हें ्वनिचें प्रत्यक्षकारण), शरीरांतील दांत, ओंठ, तालू, नाकाच्या आंतील भाग, जीभ, घसा, 
छातीखालच्या पडद्यापासून मस्तकापर्यंतच्या नाना पॉकळ्या, आणि त्या त्या भागांतील स्नायू, 
इत्यादींच्या साहाय्यानें ध्वनिनादांची वेगवेगळी निमिति* * आणि वेगवेगळी जडणधडण हेच 
वेगवेगळे वर्णोच्च'र. बहुतेक वर्णोच्यारांनीं कानांस जो प्रत्यय भासतो तोच प्रत्यय, मानवा 
शरीराशिवाय इतर कांहीं पदाथर'चनांतून कांहीं विशिष्ट प्रकारें कंप निर्माण करून ध्वनिनादनििति 
व तिची यथायोग्य ज$णघडण साधून, घडवितां येतो:१ > त्यावेळीं त्या त्या पदा्थवरचनांतून जी 
निर्मिति होते तिळा 'वर्णाच्चार? न म्हणतां केवळ 'वर्ण' म्हणतात; कारण तेथे त्यावेळीं उच्चारकते 
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जै मतुष्याचें शरीर तें नसते. संगीतांतील खवरनाद आणि वर्ण -अथता वर्णोचचार-हे एकमेकां- 
पासून वेगळे करितां येत नाहींत; तारेची छेड 'दा, डा, दिड इत्यादि वर्णानी व्यक्त होते व त्या 
वर्णाचे उच्चार होतात. फार काय सांगावें, 'काय हो, कसे काय ?' इत्यादि पदोंपदींच्या साध्या गद्य 
वाक्‍्यांतहि वर्णाचारांच्या संगतिनेच स्वरमयताहि असते. म्हणून ओघानेच असे ठरते काँ 
संगोतांतील कालमापनाचा विचार, म्हणजे लयताळविचार, हा स्वरनाद आणि वणे यांच्यावरच 
आघधारिलेला असा हवा. 


आपट्याराचा स्फोट, कुऱ्हाडीच्या घावाचा आवाज, हातोड्याचा ठोका, हे क्षणिक 
६वनि आहेत. त्यांना वर्णमयता आहे, पण ते स्थिरनाद अथवा खर होत नाहींत. अश्ना 
६वनींत आपण तुटक *वनि म्हणू, प्रत्येक तुटक वाने --उदाहरणाथ ठोः असा क्षणिक *वनि- 
सुरूं झाल्यायासून सेपेप4त एकेक कालखंड आहेच; पण तो फारच लहान वाटतो, त्याची पुढें 
चिकित्सा करणें अवघड जातें. तेवढा सुद्षम कालखंड लयतालमापनास उपयुक्त होत नाही. पण 
त्याच तुटक ध्वनींची ' ठो: ठोः ठोः * अशी मालिका निर्माण झाली तर आघात, स्तब्पता, 
आघात, स्तब्धता, अशा रूपाची एक सांखळी भासते, च तिच्यामध्ये आघात--स्तब्धता 
एवढ्या मापाचे लहान नव्हेत असे कालखंड एकापुढे एक भासू लागतात, हे कालखंड कांहीं 
नियमित प्रमाणाचे असळे तर ' अखंड अशा कोण्याएका कालप्रवाहाची गति कांहीं *वनिक्रियेनं 
खंडित करून नियमित केली गेली * असें मानितां येईल, सवे कालखंड समान प्रमाणाचे असले 
तर हा नियमितपणा ताबडतोब जाणवेल, आणि ते कालखेंड असमान प्रमाणाचे असूनहि कांहीं 
पुनरावृत्तिमुळें त्यांमध्ये प्रमाणबद्धता येऊन तिच्या योगानें कांहीं समानता आढळली तरोहि हा 
नियमितपणा प्रतीत होईल. सोनार किंवा लोहार ऐरणीवर हांतोडा मारितो तेव्हां त्याच्या 
ठोक्याचा आवाज * ठणू-ठणू-ठणू ? असा समान नियमित कालांतरांचा येतो, अथवा * ठणू; 
ठ ठणू-ठण; ठण, ठ ठण्‌ ठणू ' असा असमान परंतु पुनरावृत्तिनें समप्रमाणबद्ध अश्या नियमित 
कालांतरांचा येतो; अथवा, पिंजाऱ्याच्या धनुकलीचा आवाज * ट्यांव, ट्यांव ' असा किंवा 
* ट्यांव, स्यांवूल्यांवू स्यांव, ट्यांवूस्यांव्‌ ' असा येतो; हीं उदाहरणें येथं देतां येतील. घड्याळाची 
टिक्‌ टिकू ही नियमित कालांतराची असते हें उघड आहे, तेथें खुद्द ' टिकू * या ध्वनिस, 
म्हणजे टि ? च्या सुरुवातीच्या क्षणापासून 'कू' च्या शेवटच्या क्षणापर्यंतच्या वणास, जो काळ 
लागतो तो विचारांत घेण्याजोगा नव्हे; पण पहिल्या “टि? च्या सुरुवातीच्या क्षणापासून दुसऱ्या 
“टे' च्या सुरुवातीच्या क्षणापर्यंत जो काळ जातो तो समान मापाचा भासतो. तारायंत्राच्या 
चावीच्या ्वनिचे वर्ण 'कटट' आणि 'कड,' अथवा इंग्रजींत ' अमग्पूटि आणि ' इडि', असे मान- 
ण्याची वहिवाट आहे. अत्यंत आणीबाणीच्या प्रसंगी मदत मागण्याचा संदेश, तारायंत्रामध्ये 
८ कृडकडकड, कटडकट्रकट्ट, कडकडकड ** अशा वणीचा ठरलेला आहे; त्यांत एक वणांची 
नियमबद्धता दिसते. 

पण कुऱ्हाडीच्या घावाचा, घड्याळाच्या टिकूटिकीचा अथजा तारायंत्राच्या चावीचा 
आवाज, आणि लोहार-सोनार यांच्या ऐरणीचा किंवा पिंजाऱ्याच्या धनुकलीचा आवाज, यांत 
फरक आहे, ऐेरणीचा किंत्रा घनुकलीचा आवाज क्षणिक म्हणता येणार नाहीं. तो आघाताने 
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निर्माण झाल्यावर त्याला स्थिरता येते आणि तो ' एका उंचीवर*" किंचित्काल टिकतो, या 
“टिकण्या'स अनु-रणन म्हणतात," * अनुरणनासुळें एक प्रकारचें स्वरनादस्वरूप प्राप्त होतें. 
म्हणजे, ऐरणीच्या किंवा धनुकलीच्या आवाजामुळे जे कालखंड निर्माण होतात, जें कालखंड- 
नियमन दिसतें, तें शुद्ध “ क्षणेकध्वनि-स्तन्धता-क्षणेकच्वनि-स्तब्धता ” असें नसून, “ स्वर- 
नाद-स्तन्घता-स्वरनाद-स्तन्धता-- ” अशा प्रकारचें आहे, व तेथें स्वरनादाचा स्वतःचा असा 
जो कांहीं काळ तो ' अनुरणनकाळ 'हि *निर्यामत कालांतर' या मापांत अन्तभूत झालेला 
असतो, 


“६ आई. आई आई आई ” असें न थांबता म्हणत राहिले, आई मधील आ चा 
उच्चार आपण सहज करितों तसा केला व ई त्यालाच जोडून घेतला-- घश्ांतेन आ आणि 
ई हे वणे फेकले नाहींत, 3३आ-: ई £ 3:आ-: ईः असा उच्चार केला नाहीं,१५७ तर पहिल्या 
“आ*कारानंतर हें रूप ' (आ) यायायायायी ' असेंच जवळजवळ भासते, एका वर्णानंतर . दुसरा 
केव्हां उत्पन्न झाला तं कळतें, पण त्याचा नाद स्तन्धतेनंतर निर्माण झाळेला नसतो. या उच्चार- 
मालिकेंत स्तन्वताकाळ मुळींच नाहीं, येथें केवळ स्वरनाद-स्वरनाद-स्वरनाद अशीच सांखळी | 
आहे, तरीहि येथे काळ वड व त्यांचें नियमन स्पष्ट भासतें. | 

तात्पर्य, ध्वनिच्या साहाय्यानें जे काळखंडनियमन दिसतें त॑ खालील तीन प्रकारांपैकी 
एकाद्या प्रकाराचें असू दकतें. 

१) केवळ क्षणिकध्वनींच्या सांखळीनें, आघातांच्या मालिकेनें होणा रे. 

२) नियमित कालान्तरानें ऐकूं येणाऱ्या स्वरनादमालिकेनें होणारे. या प्रकारांतील 
स्वरनादांच्यामध्ये कांहीं स्तन्धता असते. 

३) केवळ अखंड स्वरनादमालिकेनं होणारे, 

संगीतांत स्वरनाद हेच मुख्यतः आणि बहुशः वापरिळे जातात, क्षणिक आघातध्वनी 
वापरले तर ते केवळ रुचिपालटासाठीं, केवळ अलंकार म्हणून, हें लक्षांत घेतळें तर स्पष्ट 
होतें कीं संगीतांतील कालमापन वरीळपेकीं दुसऱ्या व तिसऱ्या प्रकारांवरच आधारित असणार, 
पहिल्यावर नव्हे. पहिळा प्रकार केवळ स्वरनिरपेक्ष आहे, तिसरा केवळ स्वरसापेक्ष आहे, आणि 
दुसऱ्यास मिश्र प्रकार म्हटळे तर चालेल, कारण ज्यांत ध्वनि नाही अशा, दोन स्वरनादांच्या 
मधल्या स्तब्घताकालाला स्वरनिरपेक्ष काल म्हणतां येईळ, ( येथे व इतरत्र यापुढें काल हा 
शब्द कालखंड या अर्थानेंच समजावा ). या मिश्रप्रकाराचे सांघ सोपें उदाहरण “ ग्यान्चा 
तुकाराम्‌ , ग्यान्वा तुकाराम्‌ ” अथवा “ गो55विन्दारे गो5५पाळा, गो55विन्दारे गो55पाळा 
वगैरे प्रकारचे देतां येईल, परिणामकारक गद्य भाषण-संभाषणांतहि मिश्र प्रकारचें कालनियमन 
असतेच; एवढेंच कीं, त्यांत कालनियमनाचें परिमाण अथपासून इतिपर्यंत एकच नसतें, * ८ 

येथ केवळ मुखगीताचा, अथवा बीन-सतार-सारंगी यांसारख्या तंतुवाद्यांचा, किंवा 
सनई-बाजाची पेटी यांसारख्या हवेच्या साहाय्यानें वाजविल्या जाणाऱ्या वाद्यांचा, फक्त विचार 
झाला; नृत्यामध्यें हा विचार कसा लाग होईल ! अशी इंका येथें साहजिक आहे. तिचा परिहार 
करू, 
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शरीराच्या वेंगवेगळ्या अवयवांची हालचाल हें उृत्याचं मूलभूत लक्षण, नाक मुरडणें, 
डोळा मारणें इत्यादि नाना हावभाव हे तृत्यांत येऊं शकतात व त्यांत ध्वनिप्रत्यय नसतो, 
नानाविध मुद्रा, अंगहार** इत्यादींमध्ये ध्वनि नसतो. या प्रकारांचेंच, लखनऊ वगेरे- 
कडील बाजूला आविष्कृत झालेलें, थाट,२*१" आमद्‌ ** इत्यादि रूप. त्यांत केवळ मूक 
अमिनय असतो, हें खरे, पण तेवढ्या मूकक्रियांचें मिळून नृत्य, नाच, नचकरन, नत्त, नर्तन 
इत्यादि झाळें असें मानीत नाहींत ब पूर्वीहि मानीत नसत, केवळ मूकामिनय म्हणजे ठृत्य़ नव्हे. 
त्यांत केव्हांतरी, कोठेतरी *व्रनिनिर्मिति असते व असावी असें ठरळें आहे. साथीची वाद्ये नाहींत, 
इतकेंच नव्हे तर॑चाळ-धुगरूं-मज्जिगे*2 वगेरेहि बांधलेळे नाहींत, असें मानिलें तरी 
किमानपक्षी पावलांचे आघात, हातांच्या टाळ्या व चुटक्या, ( आणि कधींकधीं तर स्तुति** 
वगैरे प्रकारचीं मुखगीते हे ) उृत्यांत असतातच. या ४्वनींनीं कालनियमनांचें परिमाण निदेशित 
होतं, इतकेंच नव्हे तर वर उछेखिळेले मूक अभिनय हे त्या परिमाणाच्या मापने मोजून त्या 
त्या कालान्तरांचेच ठेवावयाचे. असतात. ( जिम्मा-फुगडी-कोांबडा-गोविन्दा-फेर-गरबा- 
रास*'* इत्यादि लोकनत्यांत तर ध्वनि सतत असतो ), तेव्हां ध्वनिक्रियेच्या साहाय्यानें काल- 
खंडनिमिति करणें हा प्रधात ठृत्यासहि लागू आहे. वरील उदाहरणें अत्येत ऐकान्तिक खरूपाचीं 
घेतलीं म्हणून त्यांतील ध्वनी हे केवळ क्षणिक आघातवणांच्या स्वरूपाचे दिसळे एवढेंच; 
परंतु अधिक रंजकतेकरितां स्वरनादांचाच वापर डोतो, मग त्या स्वरनादांच्या निर्मितिचें साधन 
कांहींडि असो. | 

तालवाद्यांचेंहि अलूच आहे. ताळवाद्याविवेक आपण पुढें पाहणारच आहांत. तल्यांत 
असे दाळ्लविळें आहे कीं, केवळ तुटक आघातवणानीं निमोण होणारें तालवादन संगीतांत केवळ 
साह्यकारी ठरते, आणि स्वतेत्र ताल्वाय्रें म्हणून जीं वाद्ये सुप्रतिष्टित होतात त्यांचा व्वनि क्षणिक 
आाघातांचा असून भागत नाहो; स्वरनांदच हवे असतात. 

तेव्हां वर उछखिळेल्या दुसऱ्या व तिसऱ्या प्रकारच्या काळखंडनियमाचाच विचार हा 
मुख्य विचार कतेव्य होतो, आतां मूळच्या मुय्याकडे येऊं. 

अखंडकाळाची गति नियमित क्रियेने खंडित करून कांहीं कालप्रमांण दाखविलें जाते. 
ही कालखंडनिर्मिति ज्या गुणपरिणामानं** होते, त्या गुगपरिणामाचें नांव 'ल्य?; आणि ल्या त्या 
कालप्रमाणांसहि लय अर्तच म्हणण्याचा प्रधात आहे. ही ल्याची व्याख्या नव्हे, तर व्याख्येची 
कल्पना दिली गेली, (ल्यशन्दाची व्याख्या व तिचें स्पष्टीकरण पुढें स्वतंत्रपणें अनुवेघांत केलें 
आहे.) लय हा शब्द पुळछिंगी असून हछीं तो सख्रीलिंगी वापरितात; आपण मूळचा घुद्ध पुंलिंगी 
प्रयोगच वापरू, कारण आपणांस लयताल “विचार' हवा आहे. 

येथपयंत असें निष्पन्न झाळें कीं ल्याचा विचार केवळ सरनिरपेक्ष दृष्टिने करितां 
येईल, अथवा केवळ स्वरसापेक्ञ दृष्टिने ( मिश्र हा तिसरा प्रकार खरा, परंतु स्पष्ट कल्पनेसाठीं 
सुरझवातीसच तो घेणें सोईचे नाहं ). दह्दी केवळ वितरणाची दृष्टि झाली. परंतु प्रत्यक्ष संगीतांत 
स्वरसापेक्ष ळय आणि लय़सापेक्ष स्वर हेच वापरिळे ज्ञातात. स्वरपरंपरेंत, स्वरमालिकेंत कोठें. 
कोठें आधातवर्गे त कोठें कोठें स्तःधता हें वापरिळे जाईल खरें, पग बदल म्हणून; मुख्यत्वेंकरून 
ल,ता.वि, २ 
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नव्हे. तेंहि जे वापरिळें जाईल ते ल्याच्या प्रमाणास अनुसरून असेंच; त्या प्रमाणाशीं विसंगत 
भासेल असें नव्हे. आणि हे ल्यप्रमाण स्वरसापक्षच निर्णित-निर्देरित केलें जाते, कारण स्वरलय 
हें अविभाज्य द्वेदद आहे आणि संगीताच्या शरीराचा तो बराच मोठा व प्रमुख भाग आहे, 

स्वरसापेक्ष ल्यमान ठरविणें असेल तर प्रमाणमान म्हणून ठराविक काळ टिकणारा 
असा स्थिरनाद सांगितला प!हिजे, मग त्या नादाची उची (पट्टी) कांहींहि असो. हे करण्यासाठीं 
जो वणे निवडला आहे तो म्हणजे उच्चारसुकर असें ऱ्हस्व अक्षर; जसं क, च, ट, त, प, य; 
ठा, र, ण; च, र, ण; म, द, न; द, ह, न इत्यादि, एका उच्चारसुकर अश्या ऱ्हस्व अक्षरास जो 
उच्चारणक्ाल लागतो त्याला एक 'मात्राः असें नांव आहे. (किंबट्टना मा म्हणजे मोजणे, मापणें 
अश्ा तऱ्हेच्या अर्थाच्या घातुपासूनच मात्रा हा येथील शब्द आला आहे).*” अर्थात्‌, स्वर- 
सापेक्ष लयमापनाचें प्रमाण, एक मात्रा या नांवाचें आहे. उच्चारसुकर असं दीर्घाक्षर दोन मात्रांचे 
घरिळ आहे, म्हणजे ऱ्हस्वाक्षरालळा जेवढा वेळ द्यावयाचा त्याच्या दुप्पट वेळ दीर्घ अक्षरास 
द्यावयाचा अस ठरलें आहे, जपे क एक मात्रा, का दोन मात्रा (दुप्पट काळ), काका चार 
मात्रा (चोपट काळ); काक याच्या मात्रा तीन, म्हणजे क ला जेवढा वेळ दिला त्याच्या 
तिप्पट वेळ काक या शुब्द(ला यावयाचा.“ 


यासाठीं उच्चारशुद्धि हवी, एकेका अक्षराला दिलेला काळ नेमका त्रिनचूक उमगावयाला 
हवा व त्यांचें प्रमाण सांभाळितां यावयास हवें. असे आुद्ध स्वरसापेक्ष लयमापन अंगवळणीं 
पडण्याळा संवय लागते, सराव लागतो. सुरुवातीच्या अअस्थेंत ते कठिण पडतें. म्हणून शुद्ध 
स्वरनिरपेक्षच लयमापन आघारासाठीं म्हणून सुरुवातीस सांगण्याची वहिवाट आहे. त्यासाठीं 
आघांत निमाण करण्याचें साधन हज. तें सुलभ हें, केव्हांहि कोठेंहि उपलब्ध होण्यासारखं हवे, 
आणि बाह्य साधनांवर विसंत्रणारं नसावें. असं साधन आपल्या डारीरांतच आहे, तें म्हणजे 
हाताच्या साहाय्यानें उमटणारे आघातश्वनि, ब त्यांतल्यात्यांतहि टाळी, हातांचे तळवे एक- 
मेकांगर आपटणे. हांतावा तळता म्हणजे कतल अथत्रा तल; त्यावरून प्रथम स्वरनिरपेक्ष 
लयप्रमाणास (म्ह्णजे लयास आणि नंतर, अतिदेशाने, एकूण सवच लयप्रमाणास-स्वरसापेक्ष 
ल्यमापनासहि) ताळ अध नांब पडळ, हातांचा संयोग आणि वियोग मिळून जी एकूण क्रिया 
होते त्या क्रियेने कालाचे विभाजन होऊन मिळणारें कालमापन तो 'ताल', ** आणि अशा 
तालानें जो कालखंड निमाण केला जातो तो त्या तालाःचा 'काल' अशी व्याख्या आहे; येथे काल 
ही एक नवी पारिभाषिक संज्ञा उत्पन्न केली गेली, (ताळ आणि-वरील व्याख्येच्या अनुसार-काल 
हे दोन्ही क्रियायोगानें वेगळे दिसतात, परमार्थानें ते परत्परघोधकच आहेत, हे थोड्या विचारा- 
अन्तीं पटेळ.)२*” एका टाळीकाळास एक 'लघु' म्हणतात. येथें लघु शब्द पुछिंगी आहे आणि 
तोहि एक पारिभाष्रिक हब्द आहे, 2 * 

लय हें कालाच्या नियमित गतिचें माप, ही निग्रमितता कांहीं क्रियेने उत्पन्न केली जाते. 
ती क्रिया स्वरानुसारी असेल तेव्हां लयाचें आधारभूत मान एक मात्रा, म्हणजे एक उच्चार-सुकर 
_ असे ऱ्हस्वाक्षर उच्चारण्यास लागणार वेळ, हे असते. कालविभाजनाची क्रिया टाळीनें असेल, 
म्हणजे तालानुसारी असेल, तेव्हां ल्याचें आधारभूत मान एक लघु, म्हणजे एक संपूर्ण अशी 
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हस्तसेयोगवियोगक्रिया, एक पुरी टाळी होण्यास लागणारा वेळ, हे असते. टाळी वाजण्यास 
सुरुवात होऊन, टोळी संपून, दुसरी टाळी सुरूं होईपर्यंतचा सवे वेळ तो एक लघु. हा वरील 
विवेचनाचा निष्कर्ष. 

येथपयंत आपण लय व ताल या कल्पनांची फक्त ओळख करून घेतली. एवढेंच जर 
उद्दिष्ट होतें तर इतका प्रपंच करण्याची काय जरूर होती असा प्रश्न उद्धवेल, त्याला उत्तर एवढेंच 
. कीं, या कल्पना मूलभूत आहेत, त्यांवर सारें संगीत आधारिलेळें आहे, आणि त्या एंकदम 
वाटतात तेवढ्या सोप्या नाहींत (ईं पुढें दिसेळच ); म्हणून या कल्पना ऑपण जेवढ्या स्पष्ट, 
निश्चित करून घेऊं तितकें इष्ट आहे; एवढेंच नव्हे तर, याच कारणासाठीं पुढीळ विवेचनांतहि 
वेळोवेळीं पुनरुक्ति आणि पाल्हाळ हे दोष पत्करूनसुद्धां या कल्पना घांसूनपुसून स्वच्छ 
ठेवण्याचा प्रयत्न केला जाईल. 

मात्रा आणि लघु यांच्या व्याख्या आपण पाहिल्या, पण त्यांचें निश्चित माप असे काय 
आहे त्यांचा कांहीं परस्परसंत्रंध आहे कीं नाहीं? जर असला तर ते परस्परमान काय! 
इत्यादि प्रश्न आतां उभे राहणारच. तश प्रश्नांचा उत्तरं मिळण्यास सोंपें जावे म्हणून आधीं 
आपण एक तुलनात्मक कालपरिमाण-कल्पना, लयप्रमाणकल्पना पाहूं. 

त्या तुलनात्मक लयप्रमाणकल्पनेस 'यति' असं नांव आहे, 
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२.०१ पुस्तकाचा विषय लय, आणि लय हा कालखडक्रियेचा आविष्कार, तेव्हां 
कालपिकित्सा अजीबात डावलून चालणार नाहीं, कालस्वरूप जाणण्याचे प्रयत्न प्राचीनांनीं 
केळे व अर्वाचीनहि करीत असतात, अथर्ववेद १९.५३-५ व १९.५४ मध्यें कालापासूनच 
सर्वाची उत्पत्ति मानिलेठी आढळते. ' पहा, मीच तो सवभक्षक काळ |! * असं भगवद्रीतंत 
श्रीकृष्णाच्या तोंडीं विश्वरूपदशानसमयीं वचन घातळं आहे; ( कालो 5स्मि लोकक्षय- 
कृत्प्रवरद्धः । अध्याय ११, 'छोक ३२); तो कथा-काव्यभाग म्हणून जरी ब्राजूस ठेविला 
तरी, ज्ञातअज्ञात सर्वे निसगनियमांचे मिळून जें सम्यक्‌ रूप तोच ईश्वर! ही वेदान्तमतांतून 
प्रस्तुत लेखकाने काढिलेली स्थूल व्याख्या मानिल्यास या गीतावचनाला वेगळाच अथ येतो. 
काल हा स्वतंत्र पदाथ मानावा किंवा नव्हे याबद्दल सांख्य-नेर्पायिक-मीमांसक यांमध्ये 
मतपर्याय आहेत; स्वतेत्र पदार्थ मानिल्यास त्याला मूलप्रकृतिमध्ये धरावें हे बरं, काल हें 
गुणपरिमाणाचे एक प्रमुख कारण आक्दे; न पेक्षां आपणांस बीज, रोप, द्रक्ष हे एकाच क्षणीं 
एकाच जागीं दिसले असते, अक्षा मतल्बाचा एक जुना जेन प्रबंध कै. डॉ. गोडे यांनीं 
प्रस्तुत लेखकाला दाखविला होता, परंतु त्याच्या संदर्भाचें दुदवाने त्यावेळीं टिपण ( नोंद ) 
केळें नाहीं. काल ही मानवसापेक्ष कल्पना खरी, परंतु मानवाचे मनच अशा रचनेचं आहे 
कीं त्याला कालकल्पना करावीच लागते, असाहि एक पंथ आहे व तो काण्ट्ळा मान्य 
आहे, ( क्रिटीक्‌ देअर्‌ रायनेन फेनुन्फ्ट्‌ ), आंरी बेगझौंच्या मते मनुष्यांच मन हीच वस्तु 
प्रमुख आहे. ( मतीएररेमेम्वार्‌ ). बेगझो हा जरी गूढवादी असला तरी उपपादनप्रवीण 
आहे, व त्याची भाप्रासरणी मोह घालणारी आहे; काण्टचें याच्या अगदीं उलट, म्हणून 
बेरझचें मत अधिक प्रसिद्ध व लोकप्रिय आहे, संज्ञाप्रवाह नांवाची कथा लिहिण्याची 
जेम्स्‌ जोंइस्‌ वगेरे पाश्चिमात्य लेखकांची जी पद्धति मराठींत आणण्याची खटपट केली 
गेली ( रात्रीचा दिवस, तांबडी माती - मढेकर), त्या पद्धतिचे मूळ बेरोझाच्या 
विचारांत आहे. परंतु कालवस्तुचा सत्तक बांधावयाचा तर बेगझॉकडे जातांना राब्दम्रहण- 
इंद्रियालळा चिलखत घालूनच जावें द उत्तम, जे. बी, प्रीस्ट्ळेचीां कालतिपयक तीन नाटकें 
प्रसिद्ध आहेत ( श्री टाईम्‌ प्टेज़ ), त्यांत कालविषयक तीन वेगवेंगळ्या कल्पनांचा सुबोध 
वापर केला आहे. पहिली कल्पना अशी कीं तंच तेच पुन्हां पुन्हां होत असतं; कालवस्तु ही 
आवतेनप्रवण आहे. परंतु प्रीस्ट्ळेच्या नाटकांत असे कल्पिळे आहे कीं आवतन पुरें 
होतांनां जर त्यामध्ये कांहीं विभ़् आणिलें तर पुढचे आवतन हुबेदुब पहिल्याप्रमाणें होणार 
नाहीं, पुन्हां होणाऱ्या घटनांमध्ये कांहीं फरक पडेल, ( वि्न मनुष्पकृत कल्पिळं आहे, पण 
त्यामुळें आणखी तात्विक प्रश्न उद्‌भवतात ), दुसरें नाटक, ' दजाव्ह्यड “ या नांवानें 
ओळखिल्या ज्ञाणाऱ्या नेहमींच्या अनुभवांवर आधारित आहे, कधींकधीं अचानक एकाद्या 
क्षणीं मनुष्याला वाटतें कीं हें सवे पूर्वी होऊन गेळें आहे ( दजाव्ह्य4 न मी पूर्वीच 
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हें पाहिलें ), त्यावरून कल्पना अशी कीं, एकादा सिनेमाफिल्मच्या पट्टीवर जशीं 
चित्रामागून चित्रें असतात व त्यांतील दरवेळीं एकच आपणांस दिसते, परंतु सवे पट्टी 
उलगडून पहातां आली. तर एका दृष्टिक्षेपंत मागचींपुढचीं दहापांच चित्र एकसाथं 
दिसतील, तसा हा प्रकार होतो, व॒ तसा व्हावा अज्ञा तऱ्हेचे कालवस्तुर्चे रूप आहे. 
( वततमान-भूत-भविष्य अंतर्जानानें जाणणें या. कॅल्पनेमाग॑' असा'च कांहीं विचार 
असावा). यामध्यें कालवस्तु ही. एकदां घटनांनी निश्चित स्थिर, कायम, करून ठेविलेली 
अशी मानिली जाते. तिसरं नाटक अश्या कल्पनेवर आधारिलळेलें आहे कीं प्रत्येक क्षणीं दोन 
अथवा अधिक घटनापर्याय असतात; . त्यांतील कोणताहि एक धरिणें हे मानवाचे 
इच्छास्वातंत्र्प, अमुक एक धरिला कीं त्या वळणानें इतिहास घडणार, इतर 'इतिहासपर्याय 
बाद होणार, असेच पुढच्या क्षणीं होणार, या कल्पनेनुसार कालवस्तु ही एकाद्या फांदया- 
फांद्यांच्या झाडासारख्ी ठरते, फांदीच्या बेचक्यापाशीं आपण ठरवू शकतो कां उजबीकडे 
जावें कीं डावीकडे, पण उजव्या फांदीवर चढले कीं डाव्या फांदीवरचीं पानेफुढेंफळे 
आपल्या जगांत बाद झालीं. प्रीस्टेलेंची ही कल्पना, जेम्स्‌ डनूनें स्वप्नांवर प्रयोग करून 
काढिलेल्या विश्वपर्याय ( अथवा पर्यायी विश्व ) कल्पनेवर आधारिलेळीं आहे. ( सीरियल 
युनिव्हस, येथें सीरियळु म्हणजे श्रेणीसमान नव्हे तर अनेकपर्यायरूपी असा 
अर्थ आहे ). प्रीस्टूळेच्या या तिन्ही कल्पनांमध्ये, कालवस्तु ही घाळून दिळेळी, व्थिर, आहे 
आणि मांनव हा चल आहे असा धागा दिसतो. अध्व म्हणजे मार्गे हा शब्द ज्यांत 
आहे त्या पातेजलयोगसूत्रांत व त्यावरील भाष्यांत हाच मतलब आहे. : ( अतीतानागतं 
स्वरूयो$स्त्यध्वमेदाद्वर्माणाम्‌ । ४ केवल्यपाद,१२ ).. परंतु हे सापेक्ष आहे, एक चल तर 
दुसरें त्या दृष्टिने स्थिर, तथापि मानवाच्या दृष्टिने विचार कतेव्य आहे. आणि दरष्ट्याचा 
व्यूह हा स्थिर मानिणं सोईचे असतें, तेव्हां काळ हाच प्रत्राही मानिगें बरें असं प्रस्तुत 
लेखकाला वाटतें. व्याख्यादृष्टिने क्षणप्रतिथोगी परिणामापरान्तनिग्नाद्यः क्रमः | 
(४३३) व फलदट्निं क्षणतत्क्रमयोः संयमादविवेक्ज ज्ञानम्‌ ।. (३'५२) या 
योगसूत्रांमथ्ये तसाच भाव दिसतो, परंतु मनुष्याला कालप्रत्यय येतो तो घटनांठुळेंच, हे 
सवेत्र ग्रहीत आहे, | 


स्थळ ( दिक्‌ ) आणि काल यांच्या परस्परंसंत्रंधाबद्दल बरेच कांहीं लिहिलें बोलले 
जाते, व त्याला भोतिक विज्ञानाचा आधार आहि असें सांगितलें जातें. दुर्दैवाने अशा लोकां-. 


मध्यें एडिंग्टन' व जीन्स्‌ हे वैज्ञानिक आहेत, इतकेंच नव्हे तर. या पंथाचे मूळ त्यांच्या 
(विज्ञान सोपे करून सांगण्याच्या प्रयत्नांतील विज्ञानचाह्य अज्ञा) विचारमतांमध्ये आहे. 
डिंगूल , ळेव्ही इत्यादि वेज्ञानिकांनीं “आधुनिक अरिस्टोंटेलीस? अबे संबोधून या दोघांच्या 
विचारांतील महादोष वैज्ञानिक भूमिकेवरून दांखविळे आहेत, व सूझन्‌ स्टेबिंग्‌ हिने 
आपल्या “दर्शने व “हे! भोतिक शास्त्रो? (फिलॉसफी अण्ड दं फिजिसिस्ट्स) या पुस्तकांत 
तर दाशनिक दट्निं या दोघांची व्यवस्थितच हजेरी घेतली आहे; पण तिकडे सामान्य 
ळोकांचें लक्ष नाहीं; कालाचें रूपांतर स्थलांत व स्थळाचें कालांत होतं ही 'समजूत सर्वत्र 
आढळते. गतिमुळे कालमापन साध्य होतें व म्हणून आपल्या सोईसाठी आपण काटमापन 


रुष 


क्रू 
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स्थळानुसार करितो-वर्षगणना परथ्वीच्या स्थलावर्तनानें, दिनगणना सूर्याच्या आकाशांतील 
उच्च स्थळावरून, तासमापन चक्राच्या फेऱ्यांवरून करितों-यात आश्चर्य तें काय ९ आपलीं 
इंद्रियेंच अशीं आहेत कीं त्यांनां स्थळनिर्देश अधिक सोईचा आहे ! हा मापन व्यवहार आहे, 
कालाचे रूपांतर स्थटांत कोठें झाळें ! आपण ताप मोजितो तो पारा नळींत कोठें अ हे 
यावरून; वजन मोजितो ते तागडी किती कळली किंवा (स्पिंग असल्यास) खालीं उतरली 
यावरून; विजेचा प्रवाह मोजितों ते अंमीटर्‌चा कांटा कोठें आहे यावरून, तर मग ता प, 
वजन, विद्यत्प्रवाह-इतकेंच नव्हें तर बहुतेक सर्वच भौतिक घटना-स्थलस्वरूपांतच अवतर- 
तात असें म्हणावें लागेल | दिक्कालाचें एकरूप आइनूटाइनच्या सापेक्षतावादाने सिद्ध केले 
आहे असे म्हणतात; ते तर अज्ञान आहे. वस्तुतः हा सापेक्षतावाद'च नव्हे, हा वेदांत्यांच्या 
विवरतेबादाळा पूरक असा आपद्धर्मनियामक सिद्धांत आहे. घटनांचें वर्णन व मापन ष्ट 
निरपेक्ष असावें यासाठीं आपलीं समीकरणें कशीं बांधावी, यासभधींचा हा सिद्धांत आहे व 
तो बहुतांशीं लामंर्‌ व लोरेन्त्स्‌ यांचाच आहे; आईइनटाइनूनें आपल्या असाधारण प्रतिभेने 
त्याला फक्त शेवटची कलाटणी दिली, त्याचें साधारणीकरण केलें. तो सिद्धांत वेगळा व 
त्यावरची विश्ञानबाह्य भाष्ये वेगळी. याची चिकित्सा ओ? राहिली व राय यांच्या वि द्य्दा- 
कर्षणशास्त्र, मूलसिद्धांतचचा - इलेक्ट्रोमॅम़ टिक्सू, अ डिस्कशन ऑ 'फण्डामंट्ट्स्‌ या 
ग्रंथांत अतिशय मुद्देसूदपणे केटेली आढळेल, मराठीमध्ये प्रो. मटंगे यांचें अ पेक्षावाद 
व भारद्वाज (श्री, श्री. ना, भालेराव) यांचें आइनटाइन्‌प्रणीत सापेक्षदरीन अशीं दोन 
पुस्तके पूर्वी झालीं. मटंगे यांचा वैज्ञानिक दृष्टिकोण, व भारद्वाज ( हे शोतकीचे पदवीधर व 
दर्शनाचे व्यासंगी होते ) यांचा बट्रण्ड्‌ रस्सट्‌ वरून घेतळेला दृष्टिकोण यांत स्पष्ट फरक दिसेल. 

भौतिक विज्ञानाची भूमिका, आर्थेमेडीस पासून यूरपखंडांत चाटत आलेली आहे, 
तिचे स्पष्ट विधान गेल्या पाऊणएकशें वर्षांमध्ये व्हिळई, पूर्वाश्रमांतीळ व्हिगगेन्षट झ्ल्‌ 
( *विटगेन्‌स्टाइन* ), कॅम्बेळ, त्रिज्मन्‌ यांनीं इंग्रजीमध्ये छान केलें आहे, मराठी वाचकां- 
पर्यंत याचा वासहि कोणी आणिळेळा नाहीं हें खेदकारक आहे; निदान माखसारख्या जुन्या 
ग्रंथकारांचीं जरी भाषांतरे होतीं तरी मराठीमध्ये रूढ असलेल्या भावड्या स मजुती कमी 
झाल्या असत्या, बेकन्‌च्या नोबुम्‌ ओर्गानुमचें सुद्धां भाषांतर नाहीं ! 

अंतिमसत्य, सत्यरूप इत्यादि कल्पना विज्ञानवाह्य आहेत » विज्ञानदृ्ष्ट्या 
ते केवळ शब्द आहेत, वीज म्हणजे काय! अश्या तऱ्हेचे प्रश्न विज्ञानदष्टिन 
वायफळ आहेत, त्यांनां उत्तरें नाहींत, विजेचा किंवा तिच्याशी संबंधित अशा घडणाऱ्या 
गोष्टींचा घर्म-लक्षण-अवस्था-क्रम इत्यादि सांगोपांग अभ्यास करणें हें व एवढेंच 
विज्ञानाचे कार्य, व त्या अभ्यासांतून मिळणारे उत्तर हेंच वीज म्हणजे काय या प्रश्नाचे 
वैज्ञानिक उत्तर. कारण व कार्य यांचा पितापुत्र ( जन्यज्ञनक ) संबंध विज्ञानाला अभिप्रेत 
नाहीं, क्रम हाहि त्यांत मुख्य नव्हे, कारण हें कार्य होऊं शकतें तसें कार्यहि कारण होऊं 
राकतें, त्या दोहोंचा परस्परसंबंध जाणणे हा विज्ञानाभ्यास, तो संबध नेहमीं समीकरणाने 
( गणिताने) दाखविला जाईलच असें नाहीं, कांहीं वस्तुसंज्ञा अशा असतात कीं त्या 
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स्वतंत्रपणें बिनचूक जाणितां येत नाहींत, जोडीजोडीनेंच जाणितां येतात, अल्या वेळीं उपाय 
एवढाच कीं त्या जोडीचाच अभ्यास करणें, आपल्या वस्तु्सत्ता आपणच निमिलेल्या, 
म्हणून त्यांची फेरतपासणी करणे, प्रश्न फिरवून मांडणे, ज्याला उत्तर मिळू शकेल तोच 
प्रश्न विज्ञानांत अर्थेपूणे ठरतो, व असा 'योग्य' प्रश्न मांडितांनांच उत्तर मिळण्याची रीत 
सांपडूं शकते. उदाहरणाथ, पदार्थाच्या अंतिम-सूक्ष्म गतिस्थितीचे अचूक मापनज्ञान 
होणारच नाहीं, असक एवढा ढोबळपणा राहीलच, असा सिद्धांत आहे. तेव्हां हा अंगभूत 
ढोबळपणा ग्रहीत धरून, त्याला ओलांडण्याचा वृथा प्रयास न करितांच, अभ्यासाची 
दिश्या व मांडणी कराययाची हे वैज्ञानिक पथ्य, ( हायझन्बग्‌च्या या ढोबळपणाच्या-उन- 
बेष्टिम्ट्हाइटूच्या-सिद्धांतालाच 'अनाकलनीयते'चा-इपण्डिटमिनसी किंवा ' अनिश्चितते “चा- 
अन्सटण्टी-सिद्धांत असं इंग्रजी नांव दिलें गेलें व त्यामुळें * मनुष्याला इच्छास्वातंत्र्य 
आहे कीं नाहीं? असले भाकड प्रश्न चवीने चघळळे जाऊं लागले, भभ्यासाची पालटलेली 
दिशा संभवनीयताशास्त्रावर-बळकट पायावर-आधारिलेली असली तरी 'संभवनीयता? या 
शब्दामुळे, ' चमत्कार होऊं शकतात कीं नाहीं ' असले आंघळे प्रश्न चर्चिले जाऊं लागले, 
ब त्यांत जीन्स्‌ू-एडिंन्टन्‌ पासून डीन इंग्रे या पाद्यापर्येत लोक भाग घेऊं लागले, ते 
इंग्रजी-मराठी सुदिक्षितांनां मानवले, परंतु त्यांचा सबळ प्रतिपक्ष करणारे माक्‍्स्‌ प्रांक, 
माक्‍स्‌ फॉन लाउअ, लेनाडू, जॉमर्फेल्ट्‌, पाव्ली, बोःर, हे त्या सुशिक्षितांस माहीत'च 
नाहींत ! ्रांकूच्या ' सिंह्वावलोकनां' त- 'झेडब्लिक'मध्ये-यांचे विवरण आहे ). 


प्रस्तुत लेखकाचे भारतीय वेदांगा-दरनांवर प्रेम जडळें तं त्यांच्यामूलभूत वास्तविक त्क- 
भूमिकेमुळे. तीं विज्ञानांस फार जवळ आहेत; पाश्चिमात्य ' फिलॉसफी त्यामानाने प्राथमिक 
आहे ! मात्र या दरीनांत उणीवा आहेत; ' प्रत्यक्ष प्रमाण' फारच कमी आहे. प्रत्येक गोष्ट 
अथ्यात्मांत, पारलौकिक विचारांत नेण्याची खोड आहे. पुराणोत्तर कालांत तर पिष्टपेषण, 
केशच्छेदन, शब्दपाण्डित्य यांजवरच भर दिला गेला, “ ऐएतिह्य प्रमाण *-- असें सांगत 
आले-असं म्हणतात-अश्ली श्रृति आहे-इति आहुः-हें भोळसट तत्त्व पुढें आलें, “घम? 
पेथ, अध्यात्म यांजकडेच नजर लागली. हें सर्व हिरोबांत घेऊन तारतम्य पाहिलें पाहिज. 





तसें हिदोजांत घेऊन सुचणारा काळविचार यां पुस्तकांत लेखकाला आधारभूत आहे, 

वैज्ञानिक तर्कभूमिकेवरून मनुष्याचे चित्त व त्याला भासणार, “ कालतत्त्व ? नव्हे 
तर, “ कालमान?, यांचा बिचार वरणार्‍्यांपक्तीं पहिला व्हुण्टू, मनुष्याला सलग 
अशा रूपांत एकेक कालखंड जाणवतो कां, व जाणवत असल्यास त्याच्या किमान- 
कमाल मर्यादा कोणत्या, यांवर एक्सनर्‌ यानें प्रयोग केले; त्याला असें आढळून आलें कां 
ज$० सेकंद हा किमान कालखंड अता जाणवतो; त्याहून लहान कालखंड असला तर तो 
जैन हून कमी आहे कीं जर च आहि कळत नाहीं. ( कॅमेऱ्याने फोटो काढणाऱ्या लोकांस 
७ सेकंद म्हणजे किती हें कळेल ), त्याचप्रमाणे, १२ सेकंद हा जाणवणारा असा कमाल 
कालखंड आहे; त्याहून जरा मोठा ( १२), १२॥ सेकंदांचा ) कालखंड हा १२ सेकंद कां 
त्याहून मोठा, हें कळत नाहीं; (प्रत्तुत लखकाची व्यक्तिगत कमाल मर्यादा याहून कितीतरी 
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छोटी आहे; प्रयोग हे अनेक व्यक्तींवर केळेळे असतात ). परंतु मतुष्यास कालप्रत्राहाची 
जाणीव जी होते ती छोटेछोटे लगतलगतचे खंड अक्ा सांखळीच्या स्व रूपांत, कीं क्षण- 
क्षण अश्या ' बिंदुरेषे 'च्या प्रकाराने, याबद्दळ निश्चय नाहीं. निश्चय होणेंहि कठिण ! कारण 
' क्षणा "चीं चित्ताला जाणीव होणें ब ती मनामध्ये ठसणे, (पर्सप्रान्‌ आणि आ-पर्सेप्शान्‌ ) 
यांमर्ध्ये कांहीं &ण व्यतीत होतातच. या सवामध्ये स्मृति-स्मरण-दृत्तिचा भाग फार मोठा 
असला पाहिजे; “ भूताला अंत.करणद्वारां वतमान बनविणे ” अशी लेखकाची स्मृति- 
बद्दल कल्पना आहे, आतां केवळ '* भूत ' याटा जाणीवेंत घेण्यासाठी रिकामा भूत 
कामीं येणार नाहीं, तर त्या भूतांचे चित्तावर पूर्वी झालेले स्पर्श हे संस्काररूपानें मनांत 
राहिलेळे असले पाहिजेत, हें सांगणें नकोच; ' अनुभूत ' असा विप्रय पूर्वी असला तरचं 
आतां वतमानांत त्याचा सेप्रमोष होईल, ग्हणजे घटना घडलेली असली पाहिजे, व ति'चा 
अथवा एकाद्या वस्तूचा मात्रास्प्श चित्ताला झालेला असला पाहिजे. म्हणून, घटना होतात- 
घडतात, वस्तूंमध्ये धम-अवस्था-स्थित्येतरे होतात, म्हणूनच क!लाची जाणीव होते. उलट 
घटना या आपापल्या चित्ताच्या कालव्यूहामध्यें आपल्या कालाच्या संदर्भात घडत असतात 
( निदान आपणांस आपल्या मानवी दृष्टिने तसें मानावे लागतें ) असतं काळ व घटना यांचें 
हें ' विदिष्टाद्वेत ' आहे; असा लेखकाचा समज झाला आहे. क्षणाक्षणावर व त्या 
क्षणांच्या क्रमावर संयम म्हणजे पूणतः एकाग्र चित्त करावे असें योगसुत्रांत ₹ांगितले 
आहे त्यासंबंधी लेखकाने आपल्या क्षुद्र पातळीवरून कां होईना, अनुभव घेण्याचा प्रयत्न 
केला. त्यांत त्याला असे वाटळें कीं आपण जो एकचित्त संयम करीत आहोंत तो क्षण 
नांवाच्या कालबिंदुचा नव्हे. तर घटनाक्रमाचा; आपण घटनांचाच “ पीलवक्रम २ तपासू 
पाहत आहांत. किंबहुना, काळाला अवस्थापरिणाम ( भूत-वतेमान-भविष्य ) आहे तो 
घटनांच्या अवस्थापरिणामामुळें. ऊंटके पीठकी ऊंचाई कोई ऊंटके उंचाईसे नही, 
लेकिन है ऊंचा ऊंट उस्के पीठके ऊंचाईसे, तरी उंट व त्याची पाठ हें एकच होय. हें 
विज्ञानसमत आहे, व तोच कांहीं सांख्य-नेय्यायिकांचा विचार आहे. या विचाराचेंच 
अधिष्ठान चार्वाकमताटा आहे असें; म्हणतां येईल; जन व बोद्ध मतांमध्ये या विचाराला 
विरोध असण्याचे कारणच उद्भवत नाही. 


स्थळ (दिक) आणि घटना यांबद्दलहि असाच प्रकार आहे. मात्र स्थळ आणि काळ 
हे एक नव्हेत, घटनांच्या जाणीवेसाठीं ते दोन्हीं एकसाथ कामी येतात, त्यांपैकीं एक 
वगळतां येत नाहीं, एवढाच विज्ञानाचा अभिप्राय आहे. “ स्थलाचें कालांत रूपांतर 
वगेरे कविकल्पना. विज्ञानसंमत नाहींत, प्रत्ययासाठीं साधनीभूत होणारें मान, या अर्थी 
' द्वायूमेन्शान्‌ ? हा जो विचित्र इंग्रजी शब्द योजिण्यांत आळा त्यावरील शब्दपांडित्यामुळें 
व घटनांबद्दलच्या.समीकरणांत स्थलकाल हे एकत्र मांडावे लागल्यामुळे ही खुळी समजूत 
प्रसृत झाळी; “ गति (वेग) * ही संज्ञा कांही समीकरणांत येते तिचा उपयोग कसा केला 
आहे तें पाहिलें म्हणजे हा मुद्दा समजेल, याबाबतीत आईन्छाइनने महान्‌ क्रांति केली 
म्हणतातः तसला कांहों उपद्व्याप त्याने केलेला नाहीं ] 


टीकाटिप्पणी ५ २. लयकल्पना, तालकट्पना 


उपमेने कालप्रवाह असें ज्याला नांव दिलें तो पदार्थ कधीं सावकाश तर कधीं 
जलद असा भासतो, बालकांच्या जाणीवेंतली कालगति व वृद्धांच्या जाणीवेंतील कालगति 
यांमधील फरक, किंवा ' कंटाळवाणा दिवस *, ' वेळ जातां जाईना ', “दिवस कसें भरांभरां 
निघून गेळे' या दाब्दांमागील अनुभव, प्रसिद्धच अहित, ' अज्ञात मानव (म्ये 
अन्‌नोन) या मजेदार पुस्तकांत अलेक्सिस्‌ केरेळू या शास्त्रज्ञान या प्रकारच्या कालमानाला 
अंतःकरणस्थ काळ (इनवड टाईम!) असें नांव दिळें आहे. लकॉम्त्‌ युनोय्‌ या शास्त्रज्ञाने 
शारीरिक कालमान ही संज्ञा उत्पन्न केळेली आहे. अमुक लांबीरुंदी-खोलीची अमुक प्रकारची 
(प्रयोगाखातिर मुद्दाम केडेळी) जखम भरून येण्याला लागणारा काल व ती अमुकअसुक 
टक्‍के अशा क्रमाने भरून येण्याला लागणारी कालमाने, या चिकित्सेनुसार अश्या शारी रिक 
काळमानाची (बार्वोडोजिकळ टाइम) ची भोतिक व्याख्याहि केळेली आहे, 
फ्रांकन्‌होझयर्‌ , इत्यादांनी कालासंनंधींच्या चित्तव्यापाराबद्दळ बराच अभ्यास 


केलेला आहे, या सर्वाबद्दळ लिहावें तितकें थोडेच, अद्या विचारांचा प्रचंड संग्रह होईल 
तेव्हांच 'मानसशास्त्र' बनेल; सध्यां सामान्यतः बडबडळं जाण!रे पुराण तें मानसशास्त्र नव्हेच 


कालप्रवाह? हा पुढेपुढे या एकाच दिदोनें जाणारा असतो कीं कधीं मागेमागे 
अशा उलट दिरोनें जाणे शक्य आहे, अथवा पुदेंहि नाहीं व मा्गेहि नाहीं अशा स्थितिमध्य 


अंसेगे दहाक्य आहे ? कालगति शून्य भासे म्हणजे कालातीत होणें कां काय ? याबद्दल 
रोंकडों विज्ञानकथा (एसएफ) आहेत, त्यांचा विचार करूव्य नाहीं. इतर विचार म्हणून जे 


उपलब्ध आहेत ते बहुतेक कांहीं ठरविले मत स्पष्ट करिण्यासाठी, उदाहरणार्थ जीवा- 
त्म्याचे अस्तित्त्व, पार्थिव विश्वाचे मिथ्यात्व, ब्रह्माचे अनाद्यनन्त सर्वव्यापित्व, इत्यादि 
पटवून देण्यासाटीं, वापरिटेळे त$व्यूहू आहेत, ते पटळे-न पटले तरी त्या त्या मतांनद्दलच्या 
पसंतीनापसंतीला फारसा बाघ येत नाहीं, आणि शिवाय ते विच,र कल्पनामय आहेत. 'जे' 
कृष्णमूर्ति यां बीं व्याख्यानं कितीहि सुबोध असलीं तरी जेव्हां ते 'काळातीत होणे या स्वतःच्या 
आवडत्या मुद्याकडे-ट!इम्लेसनेस्‌कडे-येतात तेव्हां स्पष्टीकरण-विस्तार न करितां आवरतच 
घेतात. गाढ झोंप अथवा बेश्षुद्धावस्था' यांच्या व्यक्तिगत अनुभवांत कळतें कीं स्वतःचे 
झारीरव्यापार आणि जगाचें घड्याळ चालूच असतें, व्हा आपलें अंत;करणहि तेवब्या- 
पुरते पूर्णपणे कालातीत नसतेच, फक्त त्याचा चित्तबुद्धिचा भाग काम करीत नसतो. 'उल्टा 
कालप्रवाह* म्हणजे घटना उलट्या क्रमाने होणं अथवा त्या होत आहतसें निःदेह भासण 
याचा प्रत्यय घेण्यासाठीं लेखकाने स्वतःची स्मरणव्रत्ति वापरून क्रमाक्रमाने मागची मागची 
आठवण जाग्रत करिण्याचे प्रयोग केळे. त्यांत लव्रकरच ततन्द्री लागते, झोप येते, असा 
अनुभव आला. अशा क्रियेचे वर्णन एड्मण्डू शाफ्टस्बरीकृत “ ऑपरेशन्स आ !ददर 
माइण्ड? ( आपल्या नेहमीच्या जाणीवेंत नसलेल्या आपल्याच मनाचे व्यापार ) या पुस्तकांत 
सांपडेल, अणुगर्भाबाबतच्या संशोधनांत, सुमारें पंघरा वर्षांपूर्वी एका संशोधकाला असं दिसडे 
कीं अमुक एका समीकरणांत कालदरीक जें चिह् त्याला 'उणे' केल्याशिवाय इलाज नाहीं. 
लोरेन्सू- लामंर्‌-मिन्काव्स्की यांच्या म्हणजेच आइन्टाइन्‌च्या मूळ समीकरणांत काळलेड- 
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मानाचा वर्ग 'उणे' होतो, त्याचा येथे कांद्दीं संबंध नाहीं. तें मूळ समीकरण सांघेंसोपें आहे, 
त्यांत काल हा 'पुढेंच' जातो असें आहे, (हा शोध केवळ विशिष्ट शास्ज्ञतमाजापलीकडे 
जाहिरातविषय झाला नाहीं त्यामुळें त्यावर 'विचारवंतां'च्या शब्दप|ण्डित्याचें भारूड 
निर्माण झालें नाही, ही जाहिरातकर्त्यांची-' मीडियाज्‌ “ची-मोठी कृपाच! ) परंतु हा 
विज्ञानभाग आहे; आपले समीकरण, पाहण्याची दृष्टि, हे कसे असावें म्हणजे जो समर्पक 
प्रश्न त्याचे उत्तर मिळेल, अथवा प्रश्नच समपंक नाहीं हें समजेल, एवढाच विचार त्यांत 
येऊं शकतो. कालवस्तु ही काय आहे, 'काळच उलटतो' काय, या प्रश्नास तेथें मज्जाव 
आहे. शिवाय, हीं समीकरणें वेगळ्या मापनव्यूहंतील आहेत, सुक्ष्मवटकघटनांबद्दळ आहेत; 
रोजव्यवहारांतील स्थूलव्यूहांनद्दळ नव्हेत, व्यूहू बदलला तर मापन, मान इत्यादिकांत फरक 
होऊं शकतो. उदाहरणाथ, पांढरी व काळी पूड यांच्या मिश्रगाचा 'राखी' रंग आपणांस 
माहीत असतो, तथापि त्या पुड्यांच्या कणांहूहि बारीक असा एकादा किडा असेल तर 
त्याला फक्त कांहीं पांढरे डोंगर, कांहीं काळे डोंगर, अशी काळी-पांदरी सरमिसळच फक्त 
दिसेल, त्यांच्या 'जगांत' रावी रंगच नसेल, 


तात्पर्य, कालाचें आढंबन घटना, व घटनांचा मात्रास्प्श चित्ताला होतो, एवढेंच 
निश्चित आहे, इतर कालविचार अजून ठरलेला नाहीं. ते सोपें नाहीं, इतकेंच नव्हे तर 
कोणीहि उठावें व “मानसशास्त्र अथवा 'सच्यज्ञान' या नांवांखालीं कांद्रींद्ि सांगावें इतके 
स्वस्तहि नाहीं, “ जीवित म्हणजे असे बापुडी स्वप्नांची माला '' असा एक कविताचरण 
आहे. मोठा गोड आहे, पण ती कविकल्पनाच ! परंतु “ प्रत्यय म्हणजे असे खरोखर 
घटनांची माला ” असें कांहीं रूपांतर केळें तर तें 'काव्य' नसलें तरी त्याला निश्चितबोध 
येईल, त्यामध्यें 'माला' या उपमेंत कालकल्पना सांठविळेली आहे असें म्हंटळें तर फारसें 
चूक नव्हे. प्रत्यय व घटना हवां येथं परस्परभावीच समजावी. 

काळ हें तत्त्व स्वतंत्र आहे, मानवनिर्मित नव्हे, अशीच प्रस्तुत लेखकाची 
विचारनिश्विति आहे. ती विज्ञानचाह्य आहे कारण तो विज्ञानाचा विषयच नव्हे. था मुद्याचा 
किंचित्‌ ऊहापोह “ लयव्याख्या ' या अनुनघांत सांपडेल. या मुद्याबद्दळ आपल्या दारो- 
निकांत मतमेद आहेत. तर्कशास्त्रांत काल हा पदार्थसंग्रहाचा स्वतंत्र घटक मानिला आहे, 


२.२ ' संगीत ? हा शब्द केवळ परंपरागत आहे, त्याची व्याख्या अशी कोठें नाहीं. 
गीतं वाद्यं तथा तृत्त त्रय संगीतमुच्पते (संगीतरत्नाकर १-२१) अथवा गीतवादित्र- 
नृत्यानां त्ये संगीतमुच्यते (संगीतपारिजात २०) येऊढेच. ' म्यूझिक ' म्हणजे काय या 
प्रश्नाचे पाश्चिमात्य मंथन हें बहुतांशी इ.न्दावलंबी पांडित्य आहे, 


२०३ ही हींची पद्धत खरी, पण तिलाहि परंपराधार आहे, ' रं वाद्यानुग 
प्रोक्ते, वाद्यं गीतानुरवाते च; अतो गीतं प्रधानत्बादत्रादावभिधीयते । ( रत्नाकर 
१ - २४ - २५ ), गानस्पाडत्र प्रधानत्वात्तत्तंगीतमितीरितम्‌ । मागदेशीयभेदेन दवेधा 
संगीतमुच्यते । तदूहरयं सस्वरेस्तानेर्पेतं सुखसाधनम | (पारिजात २०-२१-२४), अथवा 
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त्याच्याहि आधीं गोते5पि वाच्ये5पि च सम्पयुक्ते नाऱ्यप्रयोगो न विपत्तिमेति । (नास्य- 
शास्त्रम्‌ २२५४२६) इत्यादि वचनें येथ उदाहृत करितां येतील. 

२.४ गान्थवे त्रिविधे विद्यात्स्वरतालपदात्मकम्‌ । (नार्यशाखम्‌ २८.११), 
स्वरं ल्यंच...तत्रेवानुस्यूतं...। (अभमिनवभारती २८ गेयाधिकारः) 

२.५ हें विधान कित्येकांस जरा आश्चर्यकारक वाटेळ, पण खोलवर पाहतां तीच 
वस्तुस्थिति आहे, भारतीय परंपरेनुसार ध्वनिविचार क!य आहे त्याचें दिग्दर्हन 'लयव्याख्या? 
या अनुजंधांत आहे. (आपणांस अलंकारशास्त्रांतील ध्वनि, उदाहरणार्थ आनन्दवधनानें 
“६वन्यालोक? या ग्रंथांत ज्याचा फार उलगडा केला आहे, त्याच्याशीं कतव्य नाहीं.) पण 
तो विचार साधारण आहे. त्यांत एकेका *्वनिची परीक्षा अशी नाहीं. तसा विचार आपणां- 
कडे फारसा झालेला नाहींच. पाश्चिमात्य विज्ञानाने 'ब्वेनि म्हणजे काय? या प्रश्नाचा पुरता 
उलगडा केला आहे अशी एक भाबडी समजुत आपल्याकडील अनेक संगीतपंडितांची 
आहे. वस्तुतः फिजिकल आकूस्टिवसू म्हणजे शक्तिसंबंधींचें ज विज्ञान त्याचा भौतिक कंप- 
लहरींसंबंधींचा जो भाग - आहे, त्याच्या मर्यादा स्पष्ट आणि निश्चित आहेत; व भरीला 
फिजिऑलजिकल आकूस्टिक्स्‌ म्हणजे अश्या या भोतिक कंप-ल्हरींचा कर्णप्रत्यय अभ्यासि- 
णारें शास्त्र ध्यावयाचें तर त्यांतील संशोधन अजन चालू आहे, आता कोठें थोडा प्रवास 
झाला आहे. तरीहि हीं भोतिक शास्त्रे आहेत, *्वनिचा आणि त्यामुळें होणाऱ्या मनुष्याच्या 
चित्तमनोव्यापारांचा परस्परसंबंध हा तर वेगळाच विचार आहे. (सायूकांलजी अवू 
म्यूझिक). त्या विचारांतील जो आघाराधिष्टित निश्चित असा भाग सध्यां उपलब्ध आहे तो 
अत्यंत थोडा आहे. मानसशास्त्र या आकर्थक नांवानें जे कांहीं ओळखलं जाते ते, कोणीहि 
यावें व चरून जावें असें कुरण आहे; वस्तुतः हें एक शास्त्र नसून त्यांत अनेक भाग 
आहेत, कांहीं भागांत साधारण स्पष्ट विचार बांधिळ जात आहेत; पण बराचसा इब्दुपसारा 
मात्र सामान्य लोकांसमोर विस्तृतपणे मांडला जातो; हा प्रकार सर्वच देशांत आहे, तात्पर्य 
पक्क्या ध्वनिविचारास जरा कोठें सुरुवात झाली आहे. यासंबंधांत कहीं निवडक संदभग्रंथ 
पुस्तकाच्या शोवटीं दिलेल्या यादींत उललेखिळे आहेत 


अशा या श्वनिच्या उचचाराचा जो विचार, त्याची हीच अवस्था आहे; भारतीय 
परंपरेत उच्चारांचा विचार अतिप्राचीन आहे; आणि रिक्षा नांवाचे जे वेदांग त्यांतील विचार 
खरोखरच फार सखोल आहेत; कारण शिक्षाग्रेथ हे प्रत्यक्ष शिक्षण देण्याघेण्यासाठीं केलेले 
आहेत. त्याच्याच भरीला व्याकरण आणि छंद हीं वेदांग असल्यामुळें त्या विचारास बळ- 
कटीहि आहे. पाश्चिमात्य *बनिविचार त्याहून वेगळा होऊ शकला नाहीं, तरीहि हा विचार 
पूर्णस्वरूपास गेला आहे असें नव्हे, वण म्हणजे खरोखर काय, हा प्रश्न रिळक आहेच 
स्वरव्यंजनव्यवस्था, दन्त्योष्ट्यतालव्यमूधन्य इत्यादि वर्गीकरण हे ठीक आहे, पण पुरेसे 
हीं. आधीं असें कां हे दन्त्य इत्यादि शब्द लाक्षणिकच आहेत, कारण तसे उच्चार उमटविणें 
मानवी दारीराशिवायसुद्धां साथ्य आहे; पण तो मुद्दा नव्हे. आपण “स्वर! अ, आ, इत्यादि 
उच्चार समजतों व त्यांत मुखाचा आकार प्रत्येका एकएक मानतो. पण फ्रेंच, जमन्‌ आदि 


"4. ! 


ल्यतालविचार 


भाषांत एकच स्वर म्हणून मानले गेलेले उच्चार आहेत ते असे कीं त्यांना आपण जोडस्वर 
( संयुक्त स्वर ) म्हणूं; जसे (उ--इ), (ओ--ए) इत्यादि. (उ--इ) यांत उदाहरणार्थ मुखाची 
आंकारस्थिति एकच, 'उ"काराची, ठेवून तिच्या द्वारें 'इ'काराचा उच्चार करावयाचा असतो. 
इंग्रज माणसाचे तर जोडस्वरांशिवाय पान हृलळत नाहीं, राशेयन्‌ भाषेत य, या, ये, 
यू; हे खर मानिले आहेत, व्यंजनं नव्हेत. त्याच भाषेंत ल चा एक उच्चार असा होतो का 
तो आपल्या लिपोंत लिहावयाचा तर (ग॒--ड॒--ळू) असें कांहीं तरी करावें लागेल. 
(अद्गाच धर्तीचा ल, तामीळ भाषेंत कची आढळतो ). चेक्‌ भाषेत एक अक्षर-जोडाक्षर 
नव्हे-असें आहे कीं त्याचा उच्चार ( र्‌ --हू--क्पू ) असा कांहींतरी दाखवावा लागेल, 
आरबी भाषेंत अ चे कांही उच्चार महाप्राणासारखे असून शिवाय त्यांमध्येंहि, गळा किती 
आंवळला यानुसार, ऐन्‌ व हम्झा असे दोन प्रकार आहेत. फार्सीमध्ये त्यांतील एकच 
कार येतो. 'स्सिहिकी” या आडनांवाचा अस्सळ आरबी उच्चार लिहून दाखविणे फार 
कठिण आहे, त्यांत सकारांत सीत्कार आहे आणि ककारांत महाप्राण आहे. पण एवढें 
काला ! जवळचीं उदाहरणें पहा, तमीळ भाषेंत क-ख-ग यांच्या उच्चारांत परस्परविघि- 
निषेध नाहीं; गोखळे, खोगळे, गोगळे, हें सवे सरमिसळच आहे, भाई बाई होतो व 
भाताचा बाथ होऊं शकतो, ज्ञ हं व्याकरणांतील एक व्यंजन, त्याचा आपला उच्चार 
जोडाक्षराचा (द्‌ - न्‌:-ज) आहेव त्यांत जकरा'च नाहीं; तर उत्तरेकडे त्याचा उच्चार 'ग्य' 
असा आहे, अनुनासिकल नाहीच, 'बाण'मधीळ णकाराचा आपला उच्चार वेगळा व गुजराती 
उच्चार वेगळा आहे.'क्ष' चा बंगाली उच्चार 'क्‍क्ख' आहे; 'कृष्णचा उच्चार 'किष्टो' आहे, पण 
स्वरव्येजनांचीं नांवें सार(वींच आहेत. पूवी अशी समजूत असे काँ, मुखाचा एक आकार 
कायम केल्यावर त्यांतून अखंडरूपानें जो ध्वनि निघेळ तो स्वर, आणि मुखाच्या हालचालीं- 
मुळें त्या अखंडत्वांत जे जे खंड उत्पन्न होतात तीं व्यंजने. पण ही समजूत चिकित्सेला 
उतरत नाहीं, (पुण्याचे डॉ. शकरन्‌ हे यासंबंधांत कांहीं वेगळे प्रतिपादन करण्यामागे 
होते व त्यासाठीं सुमारं १९५०-५१ सालीं त्यांनीं कांहीं यांत्रिक उपकरणेंहि आयात केलीं 
होतीं, पुढें काय झालें हे माहीत नाहीं, कारण प्रस्तुत लखकाचा त्यांत संबंध केवळ तीं 
उपकरणे निवडून चाळू करून देण्यापुरताच होता, दाकरच्‌ पंथ विज्ञानाचा टिळा लावीत 
विज्ञानातीत झाला आहे, भ्रांत शब्दपांडित्यांत गुंग आहे. उच्चारांसंबंधींचे संदर्भग्रंथ परि. 
रिष्टांत आहेत ते अवद्य पहावे. मराठींतील काळेलकर यांचें पुस्तक त्यांतल्यात्यांत आधुनिक, 
पण तंहि आतां जुनं झालें आहे. तें 'फोनीमःवरच थांबते, पण त्यामतर ।६म्‌ प्रत्ययान्त 
अनेक शब्द आले व ते सर्व आतां बाजुस पडले, फोनेटिक्स्‌ व फोनॉलजी यांचा अभ्यास 
वेगवेगळा व अधिक खोळ होऊं लागला. तात्पय अनि व वर्ण ही नांवें नक्की कश्या-कशयाचीं, 
यांच उत्तर अजून मिळालेले नाही; आधुनिक विचारांची तऱ्हा अद्यी कीं अशा 
प्रश्नांकडे वळण्याऐवजीं ध्वनीची वेगवेगळी रूपच सांगोपांग पाहून त्यांच्या आधारें कांहीं 
निष्कथे काढावयाचे, (इन्द्ियेणाश्विया्थ तु स्व स्व॑ गृह्वाति मानवः । नियतं तुल्ययोनित्वान्ना- 
न्येनान्यमिति स्थितिः || सुश्रत १५ ), 


टीकाटिप्पणी : २. लयकल्पना, ताल्कल्पनी 


२.६ धर्म, लक्षण, अवस्था हे शब्द समानार्थक नव्हेत. ध्वनि (शब्दच्वनि), स्थिर- 
नाद आणि वणीौचार यांचे धर्म, त्यांचीं लक्षणे, त्यांच्या अवस्था व या सवाचा क्रम 
आणि गुणपरिणाम व्याख्यात करणें हें फार महत्त्वाचें आहे. परंतु स्थळाभावीं तें येथें करितां 
येत नाहीं. 'स्वररागविचार' या योजिलेल्या पुस्तकांत हे व्याख्यान येईल, 


२.७ कारण, हेतु आणि प्रयोजन हे शब्द परस्परसंचद्ध आहेत. त्यांचा विचार 
करण्याचें हे स्थान नव्हे, पण थोडक्यांत असें म्हणता येईल कीं, हेतु, प्रयोजन, त्याचप्रमाणें 
लक्षण आणि अवस्था यांचा विचार आधीं करणें, व त्यावरून कारण व धम यांजकडे 
जाणें, व त्यांतील निष्कर्ब्रांच्या आधारें हें सर्व ज्या वस्तुचे 'मनुष्यगम्य दरान' आहे त्या 
वस्तुचा म्हणजे “ घर्मी चा विचार करणं, ही आपली एक परंपरागत पद्धतिच “ ज्ञानं 
विज्ञानसहितं? प्राप्त करून देणार, व तीच विज्ञानाचीहि पद्धति आहे, म्हणून प्रस्तुत 
लेखकाचा भर तिच्यावरच आहे, 

२,८ नाद हें एक मूलतत्त्व आहे असा विचार * लयव्याख्या ! या अनुबेधांत 
आहेच. परंतु येथे वापरिळेला 'नाद? हा शब्द हा केवळ ध्वनिचें एक अवस्थारूप दर्शवितो. 


२.९ तंत्रादौ स्वरशब्दस्य व्युत्यत्तिरिह कथ्यत्ते। ' राज़ दीता विति धातोः 
स्वराब्दपूर्वकस्यच । स्त्रर्‍यं यो राजते यस्मात्‌ तत््मादेप् स्वरःस्मृतः | (बृहदेशी ६३,६४) 
वर्णसाम्यादपि निरुक्तिमाहुः | स्वये स्वेष्वेव जातिरागभाषाभेदेपु राजन्त इति स्वराः 
( अभिनवभारती २८, गेयाघिकारः ). 

२.१० स्वतो रंजयति श्रोतृच्तित स स्वर उच्यते । ( रत्नाकार १'२५ ). कथं 
तस्य रंजकत्वम ? अतो हैतुगर्भ विशेषणे स्निग्ध इति। ( सुघाकरटीका ). स्वतः 
शब्दोपपदात्‌ ' रंज रागे ? इत्यस्माद्वातोः “ अन्येभ्यो5पि दृश्यते ' इति डप्रल्यये टिळोपे 
पूर्वपदस्थतकारादेः पबोदरा दित्वाछोपे स्वर इति रूपसिद्धिः। (कलानिघिटोका ). मात्र 
प्रस्तुत लेखकाला हें सर्व केवळ दाब्दपांडित्यच वाटतें; स्निग्ध म्हणजे काय 


२*११ न...स्वर आक्षेप इति स्वरशब्दः तेन शब्दस्वभावां चित्तत्रत्तिमन्यस्थतारूप- 
स्वास्थ्यावस्थापरित्या जनेनोपतापयन्तो हृद्यतातिवशात्‌ स्वतामाक्षिपन्तः स्वविषये अभिधान 
कुर्वेतः स्वरा इत्युक्ता: । ( अभिनवभारती २८ ), 


२'१२ हें विज्ञानसंमत आहे व प्रांचीन ग्रंथांतहि स्थूलमानाने आहे. -- अत्र 
नारदाच्या नामनिवचनमकार्ष: । नासा कळमुरस्ताल जिह्हां दन्ताश्व संत्रितः, पडजभ्यस्तज्जायते 
यस्मात्‌ तस्मात षडज इत्यादि । ( १"५७ ) तदनुपयोगान्मुनिना न स्वीकृत । वीणायां च 
तथा भावांभावो5पि षडजादिदरीनात्‌। (अभिनवभारती); येथ जो मेदाभेद केला आहे 
तो शारीरिक उच्चार व निर्जीव साधनांनी उत्पन्न केलेळे नाद यांचाच केवळ आहे. अर्थात्‌ 
घड्जञ हा शब्द लक्षणात्मक-अतिदेशात्मकच आहे. शिवाय, व्याकरणांतील अ आ इत्यादि 
स्वर आणि येथें षड्ज म्हणून सांगितलेला स्वर हे वेगळे हे उघड आहे. ननु षडूजादीनां 
कृयं खरत्य व्यंजनत्वात्‌ !...आत्तो पदेशात्‌... (बृह्दह्देशी), शिवाय आणखी एक मुद्दा येथे 


२* 


1. 


ल्यतालवि'चोर 


लक्षांत घ्यावा, येथें स्वरनादाची कल्पना आहे, आणि तो सहा स्थानांतून निमोण झाला म्हणून 
षडूज असें त्याला म्हटलें; येथें षडूज हा कोणताहि खरनाद्‌ व त्यालाच स्वर म्हटलें आहे. 
षडूजत्वेन ग्रहीतोयःस प्रडजंग्रामे न्वनिः (दत्तिटम्‌ १*२२), परंतु. क॒पभ, गांधार इत्यादि 
स्वर आहेत, ते केवळ स्वरनाद नसून, त्या त्या प्रथम निमाण केलेल्या प्रडूज्ञ नांबाच्या 
स्थिरनादाच्या वर किती “उंचीचे' आहेत तें निश्चित केलेले स्वरनाद आहेत, अर्थात पडूज 
हाहि अशाच प्रकारचा, निषादाच्या वर अमुक एका उंचीचा असा, नाद आहे. असा 
प्रमाणनिश्चिति झालेला स्वर, आणि कोणताहि स्थिर इत्मादि *अनि, यांमध्ये मेद दाख- 
विण्यासाठीं प्रस्तुत लेखकाने दुसऱ्या *वनिस स्वर न म्हणतां 'स्वरनाद' म्हटलें आहे. 
थोडक्यांत, [१] व्याकरणांतील अ, आ इत्यादि वर्गोकृत वर्णाज्यार ते स्वर, [२] कोणताहि 
स्थिर, “एका पट्टींतील' नाद तो स्वर, [२] अशा प्रकारच्या एका नादाहून अमुक एवढ्या 
उंचीवर असळेला दुसरा जो स्थिरनाद तोहि, त्या पहिल्या नादाच्या अपेक्षेने, स्वर, असे 
तीन अर्थ झाले; त्यांपैकीं दुसरा व तिसरा हे अर्थ गायनवादनांत येतात; त्यांमथ्य चूकभूळ 
होऊं नये म्हणून दुसऱ्या प्रकारास, आधारनादास, स्वर न म्हणतां स्वरनाद म्हटलें आहे. 
तिसरा अर्थ व्यक्त श्षोण्यासाठीं दोन वेगवेगळे स्वरनादच हवेत असें नव्हे, तर एकच 
स्वरनाद (जसा षडूज) चढत 'चढत दुसऱ्यामध्ये रूपांतरित होऊं शकतो असेंहि 
व्याख्यान अभिनवयुप्ताने केलेलं आहे. 


२०१३ कृत्रिम साधनांनी वर्णाच्चार उमटविण!र्‍्या अनेक येत्रणा बनविल्या गेल्या. 
हीं इलेक्ट्रेनिक्‌ उपकरणांच्या साधनांनींतर वाक्‍्येंच्या वाक्ये 'उच्चारिलीं' जातात. त्या 
धर्तीचे कांहीं सोपे प्राथमिक प्रयोग मुंबईच्या टाटा इन्स्टिटचट आऑफण्डामेंटूळ्‌ रिसर्च मध्ये 
झाळे आहेत, आयबीएम, बेळ लॅबॉरेटरीज, इत्यादींमध्ये हे संशोधन जारी आहे. 


२-१४ इंग्रजी भाषेतील 'एस्‌ ओ एस? ही अक्षरें, मॉस नांवाच्या अमेरिकन 
तंत्रज्ञाने बसविटेल्या ठिप्यनुसार, या बणोनीं द्शविलीं जातात, 'सेव्ह अवर्‌ सोल्स? म्हणजे 
“आमचे जीव वांचवा' असा याचा अर्थ कोणी मानितात तें खरें नाहीं. हे केवळ आंतर- 
राष्ट्रीय सांकेतिक वणं आहेत, 


२*१५ प्रत्येक स्वरनाद जर स्थिर असा भासला तर असे वेगवेगळे स्वरनाद 
एकमेकांहून वेगवेगळे जाणवतात. त्या मेदांत स्वराची उंची हें एक लक्षण, एक गमक 
आहे. याला इंग्रजीत 'पिच्‌' म्हणतात, हा एक कर्णप्रत्यय आहे, त्याळा 'उंची' असा शब्द 
कां दिळा असावा याचा विचार करितां असें दिसतें कीं तसेतते स्वरनाद शरीरांतून 
काढण्याचा प्रयत्न केळा तर कांद्दींमुळें छाती वगेरेंमघीळ पोंकळ्या कंप पावत आहेत असा 
भास होतो, कांहींमुळे गळ्यांतील, व कांहींमुळे मस्तकांतील; म्हणजे त्या त्या नादांची 
उत्पत्तित्यानें 'वरवर' जात आहेत असें भासते. या उंचीचे भोतिक लक्षण व मान एवढेंच 
कीं, ज्या पदार्थातून तो स्वरनाद उत्पन्न झाला त्याचीं कंपने दर सेकंदास किती झालीं. 
अर्धाच सेकंद कंपन झालें व त्यात ५० कंपने झालीं तर ' उंची ! मापण्याचें भौतिक साधन 


ठीकाटिप्पणी : २, लयकल्पना, तालकड्पना 


५« भागिले 3 म्हणजे १०० झालें. या मापाला हेत्स्‌ म्हणतात. (हेत्से हें एका शास्त्र जञाचें 
नांव आहे ), परंतु ही ' कंपट्रति ' म्हणजे स्वराची उंची नव्हे ! कंपट्रति व स्वराची उंची 
यांत संबंध आहे एवढेंच, पण तो संबध साघासोंपा नाहीं: त्यांत अनेक पर्याय-छेष वगेरे 
आहेत ( ते माहीत नसल्यामुळें कीं काय, आपल्याकडे “ स्वरांचें गणित ” कांहीं विचित्रच 
प्रकारचें केलेलें आढळतें. पाश्चिमात्य देशांत एलिस्‌ नांवाच्या साहेबाने हाच प्रकार करून 
ठेविला होता पण तेथें आतां एलिसच्या चुकता सिद्ध झाल्या आहेत. -- संदभेम्रथांपैकीं 
लोंइडूकृत पुस्तक पहावें ). हा सर्व भाग * स्वरागविचार 'मध्येंच येऊे शकेल, 


२.१६ एका स्वरनादामधून त्याच्या दुप्पटीचे, तिप्पटीचे वगेरे स्वरनाद ऐकू येतात 
('अंतर्नाद?), त्यांनां अनुरणन हा शब्द लावण्याचा प्रयत्न पूर्वी देवळ वगरेंनीं केला. (असे 
अंतर्नाद नेहमींच होतात काय, त्यांचें प्रमाण नेहमींच पूर्णाकांत असते काय, इत्यादि 
गोष्टींचा विचार त्यांनीं केळा नाहीं-व आपल्याकडे संगीतपंडितांपैकरी कोणीच केला नाहीं. 
परंतु येथे दिलेला अर्थच योग्य आहे, यः स्निग्धोडनुरणनात्मकः ...स स्वरः । (रत्ना- 
कर १.२४-२५); प्रथमतरूपामाहतायां यो *्वनिरनुरणनद्यन्यः उत्पद्यते स श्रतिः, यस्तु 
ततो5नन्तरमनुरणनरूपः श्रयते सः स्वरः । (सुधाकर टोका). “अनुरणनात्मको5नुत्वानरूपः” 
(कलानिधीटीका), अभिघातजाच्छब्दादनन्तरं योडनुरणनलक्षणो5न्यः शब्द उपजायते स 
तावन्निसरीस्निग्धमधुराकारः । (अभिनबभारती)., या प्रकारचा विचार भोतिक विज्ञानांत 
टान्झियन्ट्‌ थियरी या नांवानें आहे व त्याचें फार महत्त्व आहे. विष्णुशर्मा यांनीं 
“हिंदुस्तानी संगीतपद्ध ति' मध्ये या अशा चिकित्सेला माकड लिखिलें आहे ते योग्य नव्हे, 
आणि दिवाय, देवलादिकांच्या-त्यांच्या कुवतीनुसार केलेल्या-प्रत्यक्ष प्रयोगांवीहि निंदा 
केली आहे, तेहि बरें नव्हे. 

२.१७ 'आई' हा शब्द जेव्हा 'आओ' असा छापण्यांत येऊं ळागला तेव्हा, माघव 
ज्यूलियन यांच्या एका कवितेचा हा मथळा त्या धर्तीचा छापिळेळा पाहून, कोणी टीका 
केली ह्वोती. (ती अर्धविनोदी टीका श्री, म॑. वा. राजाध्यक्ष यांची असावीसे वाटते.) टीका- 
काराच्या मनांत हा तुटक उच्चार उभा राहिला असावा. स्वराचा 'अखंड' व 'तुटक' 
उच्चार दडीविणारें एक उदाहरण पहा : ७ आपोहिष्ठामयोभुवः,. प्राणाव आपः पशव 
आर्प', सर्तादेवता आपोभूर्भुवः यांतील आ तुटक आहेत, आणि विश्रांभूतान्यांप: अम॒तमाप 


मधील “आ! अखंड म्हणजे नेहमींचे, सहज आहेत. आपोवा इद*सर्वमूइमधीळ तुटक आहे. 


२.१८ नाटकांतील भाषणे तर प्रसिद्धच आहेत. शिवरामपंत परांजपे, सावरकर, 
रवीन्दरनाथ ठाकूर, लब्मणशास्त्री लेले, बाळशास्त्री हरदास, शिवाजीराव भोंसले, यांच्या 
भाषणांत लयबंद्ध गद्य उत्कृष्ट असे प्रतीत होतें. जवाहरलाल नेहरूंचा लयबद्धतेचा प्रकार 
यशवंतराव चव्हाणांनी बराचसा उचलळेला आढळतो. 

२,१% मुद्रा म्हणजे विशेषेकरून हाताच्या वेगवेगळ्या सूचक ठेवणी, 

२,२०« अंगहार म्हणजे विरोषरंकरून सव झरीराच्या वेगवेगळ्या सूचक ठेवणी, 


११ 


लयतालविचॉर 


२.२१ पहिला सलाम करण्याचे प्रसंगीं घेतलेली शरीराची ठेवण तो थाट. 
२.२२ गत्य सुरू करण्याचे प्रसंगीं करण्याचे जे वेगवेगळे शारीरिक हावभाव तो 


आमद. आमदरन[ म्हणजे येणें असा मूळ फार्सी शब्द 3 हे. आमद म्हणजे येतो, येते, येतें 


२,२९३ चाळ हा मराठी दाब्द, घुंगरू हिंदी, मज्ञिगे तेटगू . पदाथ साधारणपणे एकच. 
२.२४ 'स्तुतिः हा एक देवतास्तवनाचा तालबद्ध तुकड्यांचा प्रक/र आहे, जसें-- 
| जटाजूट-मध | गंग विराजत | सीसंचन्द्र ल | छाट झडक्कत | 


> 0 > ण 
| घुंडमाळ गळे | शोष घ,णिधर | पारवतीपति | श्विव हर हर पा । रवतीपति शिव | 
2 >< नः >< 


>. | 
| हर हर पारव | तीपति शिव हर | हर 
क भर्दू चि 


शकराची स्तुति आहे, 'पार्वतीपति शिव हरहर ' हे दोवटीं तीनदां आहे, तालांचा 
आघातवर्ण प्रथम 'पा,' नंतर शरि, मग; र, मग 'ती' व शेवटीं शेवटचा 'ह' 
आहे. 

॥ दिव हर हर पा, रववीपति शिव, हर हर पारव, तीपति शिवहर ॥ हर असें शेवटच 

प >< -- 

१६ मात्रांचे आवर्तन बांधून सम शेवटच्या ह ग्र आणली आहे, येथे हें व अशींच 
वेशिष्य्ये पहावयाची, काव्य]ण अथवा खरमाधुरी विशेष नसते. या स्तुतिची 
नाना लयांगांत तऱ्हेतःहेनें बोळबांट केली म्हणज्ञे तिची गंमत कळेल, 

२'२५ तऱ्हतऱ्हेच्या फपड्या वगरे नृत्येंच आहेत. त्या पंढरीचे वारकरींहे 
घालतात. त्या नुत्यांना उत्तम तऱ्हेने संस्कारित करून नवे प्रकार बनविण्याचे कोणी मनावर 
घेईल तर बरें. ओडिसी-कुचिपुडि वगेरे गत कांहो आकाशांतून पडलेली नाहोंत. 

२.२६ गुणपरिणामाचा अर्थ “लयव्याख्या* या अनुब्रंधांत केला आहे. त्या अनु- 
बंधांत एक दीर्घ पण सुसूत्र विचारसरणी मांडिण्याचा प्रयत्न केळा आहे, व येथे म्हणजे 
पुस्तकाच्या सुरवातीसच तो प्रपंच टाळण्याचा प्रयत्न केळा. आहे. म्हृणून येथें नाऱ्यशास्त्र 
३१ (घनातोद्यविकल्पनम्‌ ). २३७०-७१, व त्यावरील अभिनवगुप्ताचें व्याख्यान उदधृत 
करणं योग्य होईल. तं अत्यंत उद्‌भोधक आहे. 
| छत्दोक्षरपदानां हि समत्वे यत्‌ प्रकीर्तितध , कडाकालान्तरकृत, स॒ लयो नाम 
संज्ञितः । इति । ऱ्हखरूपा तस्येयउयारणा कळा प्राकृतव्पपदेशतय़ा प्रतिद्धा | अन्योन्य- 
मध्यवती काळः । तत्कालान्तरं तत्कृतः संपादितो5त एव वेकृतस्वभावो ल्यो नाम 
सं्ितोडन्वर्थटब्ध: । छेयविश्रान्त्यात्मार्थः स लयः । तत्य च स्थूलसूक्ष्मकार्यगम्यं स्वरूप- 
माह । छन्दोक्षर इति। यदिति। यस्माद्विश्रान्तिळलक्षणाच्छन्द/छन्दोन्तरेंग सम तुल्यकाले 
प्रयुक्तमिति व्यपदेशो जायते तेनाक्षरगतः पदगतः सकलवाद्यगतद्व लय इत्युक्त भवति । ” 

२२७ कांहीं गेथांमध्ये ' मात्राच स्पश्श्व' इत्यादि छोक आहेत, पण मतलब 
तोच. पंचमहाभूतांच्या वेगवेगळ्या करणांचें ग्रहण चित्तावाटें होतं तेथें * मात्रात्पश ' होतो 
याचा अथे, स्पर होतो व त्याचें ' मान ! चित्तावाटें बुद्धिळा-मनाळा कळतें, असा होतो, 








टौकारिप्पणी : २. लयकल्पना, तालकल्पना 


असा अथथ केला नाहीं तर “ तन्मात्रा यांत मात्राशन्द कश्यासाठी आहे, तद्रीजं, तदंशः 
इत्यादि शब्द कां नाहींत, हा प्रश्न विचारावा लागेळ, तन्मात्रा . वगेरे द्रष्ट्सापेक्ष आहेत 
असें प्रस्तुत लेखकाला वाटतें. 


२:२८ हे नियम ऊन्दाचे आहेत. भाषेत, संगीतांत, प्रत्यक्ष क्रियेत त्यांस अनेकवार 
सुरड घातली जाते, ऱ्हस्वाक्षर तें लघु आणि त्याच्या दुप्पट तें गुरु ही मूळची छेंदपरिभाषा, 
तीहि जरा बदळून पुढें ऱ्हस्वाक्षर तें दत, त्याच्या दुप्पट तें लघु व लघुंच्या दुप्पट तं गुरू 
असें झालें. भाषेमध्ये गुरुलघृच्या नियमांस अपवांद होत्तात ते पिंगलांच्या प्राकृतछन्द:- 
सूत्रांपासून आद्देत, त्यांनां * लघूयाय ' म्हटलें आहे; आणि तहत रामजोशीकृत (? ) 
छन्दोमंजरीपर्यंत असे वेगवेंगळे लघूपाय सांगितळे गेले. माधवराव पटवर्धनांनी तर 
टघूपायांनुसार पद्चललेखनहि करून पाहिले, जसें 'पुंबईमध्यं पहाल जो तो आपुल्याच घाईत, 
त॒ चा पाय मोडला, 


२"२९. हस्तद्रर्‍यस्य संयोगो वियोगस्ताळ उच्यते | ( संगीतमाणिदपण:, तालदश- 
प्राणदीपिका ). एवं नियमविशिष्टो लयस्ताल इति तावतू ।. . .एचं साक्षाद्यत्र साम्य वक्ति 
फळं फलसाम्यद्वारेण दृष्ट अपवर्गान्तमापि फळे तत्रान्यदपि रूपं वक्तव्यम्‌ । तत्र चिरशीभतादो 
क्रिया यद्यपि या काचिदप्युपायस्तथा नियमादृष्टफलसिद्धये विशिष्टहस्तांगुलक्रियेवोपयोगिनी | 
सा च पाणिशब्देनोक्ता । तदाह दत्तिलः | तत्र ताळ च पाणि च प्राहुरेकमिति । ( दत्तिलम्‌ 
१५३) । (अभिनवभारती २१,२७२), 


न काल! क्रियाव्यतिरेकः अपि तु सेर्वेषां परिच्छेदहेतुः काल इत्त्युच्यते । परि: 
च्छेदश् क्रियेव ।. . तल प्रतिष्ठाकरण इति । (अभिनवभारती ३१,१) 

२,२० कालो लघ्वादिमितया क्रियया संमतो मितिम।, गीतादेविदघत्ताल: । 
(रत्नाकर, पंचमस्तालाध्यायः), ननु, अनवच्छिन्नस्य कालस्य कथ तत्परिच्छेदत्त्व १ तत्राह- 
लभ्वादिति । लघ्वादयो छघुगुरुपुता5दयः । तेः परिच्छिन्ना या क्रिया वक्ष्यमाणा . . . अनया 


परिच्छिन्ः कालः | (सुधाकरटीका), एवविशिष्टः काळ एव मुख्यस्तालशब्दार्थः । 
(कलानिधिटीका). 

“कालो मागंः क्रियांगाणि'' इत्यादि छोर्कात पहिला शब्द काल नसून 'ताल' आहे 
व त्यानुसार त्तालाचे प्राण खरोखर नऊ ठरतात, दहा नव्हेत, असें मत सन्मित्र वामनराव 
सडोलीकर यांनीं सांगितळें, “तालप्राणा दश स्मृता? यानुसार तें अयोग्य वाटतें ब काल 
आणि ताल यांच्या व्याख्यांत बसत नाहीं हें खरं; परंतु चत्तुरकळिनाथाच्या वरील बाक्ष्यांतून 
तसा अभिप्राय निघे शकतो. 

२.२१ प्रथम छंद हें वेदांग, त्यांतील लहान माप ऱ्हस्वाक्षर ते अर्थात्‌ 'लघु'. 
आधारभूत प्रथम “मार्ग' तो धुव, त्यांत एका मात्रेला एक हस्तक्रिया, म्हणून टाळीचें 
मापहि लघु नांवाचेंच. गांधर्व, गीत्त, गान, देशी, इत्यादि तऱ्हांतऱ्हांनी गावयाचें, 
नानाप्रबंध-कपाले-कंबले वगेरे गावयाचीं, तेव्हां चित्र वगेरे मार्ग बापरणें अपरिहार्य झालें; 
ल.ता.वि. २ 


चरे 


दर्ड 


लयताळलविचार 


त्यानंतर गायनवादनाचे नियम अधिक विकसित होऊन चित्रतर, बटूचित्र वगैरेहि मागे झाळे, 
यांमध्यें टाळीकालाचा अवकाश वाढला, तथापि 'लघु' हे चिकटलेले नांव तसेंच राहिलें. 
दोनपासून सोळापर्यंत मात्रांस एक टाळीक्रिया व त्या सर्वाचें नांव 'लघु'च. “कांहीं प्रचलित 
तालावतेनें', ' प्रचलित तालव्यवहार', इत्यादि भागांत आपणांस वेगवेगळ्या पमात्रांच 
लघु दिसतीलच, लघु शब्दाची ही परंपरा, एक तर्क म्हणून, येथे सांगितली. 

आणि पुन्हां आठवण करून देणें अवश्य वाटते कीं ही टाळी, ही हत्तक्रिया, ही 
साहाय्यक म्हणून आहे; लयाचें कालमान मोजून संभाळिण्यासाठीं आहे. घोष-अघोष, 
कठोर-मृदु उच्चारण इत्या दि शवनिक्रियांनींहि, इतर्केच नव्हे तर स्वरनादांच्या आरोद्दी- 
अवरोही वर्णानींहि, कालमान सांभाळितां येतें व तस केल्यास टाळीची गरज नसते. 


३. यतिकल्पना 


यति म्हणजे लयाचचें तुलनात्मक चलन. हा शब्द यम्‌ म्हणजे नियमन करणें, नियंत्रण 
करणें अश्या अर्थाच्या धातुपासून बनळेळा आहे. तो धातु मकारान्त आहे म्हणून या यतिशब्दाचें 
स्त्रीलिंग आहे. ( दुसरा एक यति नांवाचाच प्रकार आपण पुढें पाहणार आहोंत, तो मात्र 
पुळिंगी आहे कारण तो या' म्हणजे जाणें या आकारान्त घातुपासून बनळेला आहे. ) * म्हणजे 
लयाच्ची गति ज्या तऱ्हेने नियंत्रित झालेली भासते ती यति नांवाची वस्तु आपण येथें 
पाहणार आहोंत. 

टाळीची संपूर्ण क्रिया, म्हणजे एका टाळीचा ध्वनि उत्पन्न होतांक्षणींच हात एक: 
मेकांपासुन दूर नेऊन पुन्हा दुसऱ्या टाळीसाठीं एकमेकांजवळ आणणें एवढी हस्तसंयोगवियोग- 
क्रिया, म्हणजेच लघु; ही हालचाल जलद, सावकाश अथवा धड जलद नव्हे-घड सावकाश 
नव्हे अद्या मध्यम प्रमाणाची, अज्ञा तुलनात्मक तीन प्रकारांनीं करितां येईल हे उघड आहे. 
टोळीची क्रिया नियमित कालान्तराची झाली को एक लयमान, ल्याचें माप, उत्पन्न झालें, 
म्हणजेच लय उत्पन्न झाला, असें आपण म्हणतों. म्हणून लय हाहि ( लक्षणेने ) जलद, मध्यम 
व सावकाश अशा प्रकारचा अस शकतो. हे अर्थातच परस्परतुलनात्मक आहे. या तीन 
प्रकारांपेकीं जलद प्रकारास दत ( अथवा जलद, दुरुत ), मध्यमप्रकारास मध्य ( अथवा चलती, 
चराबर ), व सावकादा प्रकारास विळबित ( अथवा बिलेपत, ठाय, गढी ) * लय म्हणतात. हें 
झालें हस्तक्रियेवर आघारिलळेलें तुलनात्मक वर्गीकरण, उच्चारणावर आघारिळेलें, म्हणजे स्वरानुसारी, 
स्वरसापेक्ष, मात्रांनीं मोजिलेल्या ल्यांतहि असेंच असणार, प-झु-प-ति इत्यादि एकेका 
मात्रेचीं उच्चारसुकर ऱ्हस्व अक्षरं जलद म्हणून ट्रतलय, साघारण लांबीचीं म्हणून मध्यल्य, व 
अखंड पण सावकाश म्हणून विळंबितळय उत्पन्न करितां येईल. अर्थात्‌ तेथें तेथें हीं अक्षरे 
ऱ्हस्वच वाटतील, दीधे वाटणार नाहींत; म्हणजे त्यांचं जे प्रत्येकी कालमान त्याला एक मात्राच 
म्हणावें लागेळ, एकाहून अधिक नव्हे, हें अवधान ठेविणें अवश्य आहे. 

एकदां लयमान ठरविले ( म्हणजे ळय ठरविला ) कीं एखाद्या वर्णमालिकेंत तें 
सातत्याने कायम ठेवितां येईल, अथवा तें तुलनेनें दीघे किंवा ऱ्हस्व करितां येईल, अश्या प्रकारें 
लयमानांत म्हणजे लयांत फरक करण्याचे पांच प्रकार मानिळे आहेत आणि त्या प्रकारांचे 
सामान्य नांव यति ( स्त्रीलिंगी ) आहे, ते पांच प्रकार समा, स्त्रोतोगता, मृदेगा, पिपीलिका 
आणि गोपुच्छा यात या नांवांचे आहेत. त्यांची केवळ कल्पना यावी म्हणून कांहीं उदाहरणें 
पुढें दिलीं आहेत, तीं सहज लिहितांलिहितां मनांत आलीं तशीं आहेत. त्यांचें उच्चारण फक्त पहावें, 
मात्रा मोजू नयेत कारण तसं मोजमाप करून उदाहरणें दिलेलीं नाहींत. 

१) समायति. -- अथपासून इतिपर्यंत एकच एक ल्य, बिळंनित तर विलनितच, 
मध्य तर मध्यच, ट्रत तर द्रतच. उदाहरणाथ - 


सर्द लयतालविंचार 


- राजा हा राज्याचा उपभोगशून्य स्वामी 

- हे राज्य व्हावें हे श्रीची इच्छा असे, * 

- ररण चरण मदनदहन, " 

येथें कालखंडांची गति समान भासावी. ही समायति. 


२) स्त्रोतोगता [ अथवा स्त्रोतोवहा ] वति, - स्त्रोत म्हणजे प्रवाह. नदीचा प्रवाह उगमापाशी 
अरुंद असतो, मध्यंभागीं रूंद असतो, आणि मुखाशीं विदाल असतो. त्याप्रमाणें ही यति 
सुरुवातीस दत, मध्ये मध्य व शेवटीं विलंबित; किंवा सुरुवातीस मध्य व नंतर विलंबित; 
अथवा सुरुवातीस द्रुत व नेतर मन्य किंवा एकदम विलंजित असते. * उदाहरणें - 


« रेघुपति राघव राजाराम, रघुपति ऱ्हस्व, राघव मध्य व राजाराम दीध 
भासतो, 

- छत्रपति शिवाजी महाराज. 

- सोभद्र नाटकांत, “ प्रिये, पहा; रात्रीचा समअब सरुनि येत उघःकाल हा 
असें एक गीत आहे. त्याचा उत्तराधं, “विश्वातें विसरुनिया हा, पूर्वाघाहून 
सावकारा भासतो, ही स्त्रोतोगता यति, 


३) मृदगा यति -- मू्दंग म्हणजे पखवाज, हा मध्यभागीं फुगीर असतो, दोन्ही बाजूस 
तुलनेने कमी व्यासाचा असतो; त्याप्रमाणे मदेगा यतिंची सुरुवात व शेवट हीं मध्यभागाच्या 
लयाहून जळद असतात, जसें 'द्रत-मध्य-ट्रुत; किंवा टुत-विलंजित दुत; किंबा मध्य 
विलंबित-मध्य, उदाहरणे-- 


- स जयति तिंदूरवदन:, सिंदूर हा मधला शब्द दीव. 
- सबको हे आस करत, हूं आस हे शब्द तुलनेनं दीघ.“ 


- गझल नांवाचा जो काव्यप्रकार, त्याच्या गायनांत कित्येकदां कडव्याची 
सुरुवात व रोवट तुलनेनं जळट॒ ब मधला भांग तुलनेने सावकाश ठेवितात, 
' जसें, दीवानां बनाना हे, तो दीवाना बनादे; वरना न कोई तकदीर तमाझ्या न 

बना दे * या सुरुवातीहून पुढच्या ओळी--म॑ धूंड रहा हूं, वह मेरी शमा 
क्या हे; इत्यादि,-सावकाह आहेत, व त्यापुढे कडव्याची अखेर पुन्हां 
पूर्ववत्‌ लयाची आहे, ( सवच गझलांत हें असतें असें नव्हे ), माझ्या 
कशि या त्यजूं पदाला, मम सुभग शुभपदाला; या नेतरची ओळ स्वलारकिं 
चरण हे नसती, तरि मजसि निरयवसती तौ; ही सावकाद आहे, व त्यापुढचें 
नरकही धोर, सहकान्ता तो स्वर्ग मला आतां झाला; हे पूर्ववत्‌ तुलनेने जलद 
अशा, मूळच्या ल्याचें, आहे. ही मृदंगा यति. 





३, यतिकश्पना 40) 


५) पिपीलिका यति - पिपीलिका म्हणजे पुंगी, तिचें डोकें व मागचा भाग रुंद असतो व कमर 
तुलनेनें बारीक असते, त्याप्रमाणें ही यति, मृदंगा यतिच्या उळट, म्हणजे तुलनेनं मध्यभागीं 
जलद असते, १" विलंबित-मध्य-विलंबित, अथवा विलंबित-द्रत-विलंबित, अथवा 
मध्य-ट्रत-मध्य. उदाहरणें- 

“ स्वराज्य हा माझा जन्मसिद्ध हक्क आहे.” * स्वराज्य हा माझा ? आणि “ आहे हे 
टोंकाचे शब्द दीधं व 'जन्मसिद्ध हक' डे मधले शब्द ऱ्हस्व आहेत. येथे आहे हेंहि जरा 
ऱ्हस्वच भासते, पण 'तो मी मिळविणारच' ह्या पुढचा भाग पूर्ण म्हटल्यास पिपीलिका 
यति स्पष्ट होते. 

-तयामसुंदर वनमाळी, * १ सुंदरवन लहान आहे, इयाम व माली मोठे वाटतात. 

- सासुरवाशी सुन रुसून बसली केशी ? असें एक जुनें गाणें आहे. त्याचा पुढचा, 
सासू आली सम्जावयाला, चळचल सुन्बइ अपल्या घराला असा जलद म्हणतात, व 
पुन्हां मूळच्या ल्यांत सासुरवाशी इत्यादि म्हणतात, 

- मूकनायक नाटकांत एक पद आहे, त्याची सुरुवात सावकादय करितांत. 
“ झांरती जडा, सुधीहि मंदधी बने, बिंबसेवनें,?” पुढचा भाग एकदम जलद आहेः 
मधुमधुर-बिंबसम अधर चुंबिला नच दन्ते, मधुमधूनि रसना अधू सुदतिका, 
अदूरगतिका कां होते ? यापुढें पुन्हां भारती जडा इत्यादि भाग सावकाश म्हणतात. 
ही पिपीलिका यति, 

५) गोपुच्छा यति. -- गाईचे रोपूट गोंड्याकडे अरुंद-अरुंद होत जातें, त्याप्रमाणें गोपुच्छा 
यतिमध्ये लय विळबित-मध्य-द्रत असा जलद जलद होत जातो. उदाहरण - 

-- &ॅ केशवायनमः । &* नारायणायनमः । ऊॅ॑ माघवायनमः । 3० गोविन्दा- 
यनमः । क॑ विष्णवेनमः । मधुसूदनायनमः | त्रिविक्रमायनमः. . .वंगेरे वाढता 
वाढता प्रकार. ही गोपुच्छा यति. 
वरीळ उदाहरणें कामचलाऊ अशीं झालीं, कारण येथे मापन नाहीं. पण आतां 
आपणांस मापनाकडे वळावयाचें आहे, लयाचें परिमाण, म्हणजे स्वरदृष्टिनें मात्रा आणि हतस्त- 
क्रियेच्या दृष्टीने लघु, हीं जीं मापें सांगितली त्यांची चिकित्सा करावयाची आहे. 
मात्रा आणि लघु हीं दोन्ही कालखंडरूप मापे आहेत हे प्रथमपासूनच्या विवरणांत 
स्पष्टच आहे. तथापि, त्या मापांचें हे कालस्वरूप अनेकजण विसरतात. तें कसे व कां हें आधीं 
पाहिलेंच पाहिजे, कारण या बाबतींत आपल्या कल्पना अतिदाय सुस्पष्ट हव्यात. त्या स्पष्ट 
झाल्यावर मात्रा-लघु यांच्या मापनाचा विचार सोंपा होईल. 
त्या स्पष्टीकरणासाठी, यारजाणें या घातुपासून बनलेला जो यति हाच पंलिंगी शब्द, 
त्याची जरा पाहणी करावी लागेल, 
हा पंछिंगी यतिशाब्द ठंदःशास्त्रांतील एक पारिभाषिक शब्द आहे. त्याने, छंद कसा 
चालतो, कसा जातो, ते कळतें. छंद दहे वर्णीचारांवर आ'वारित आहेत. अर्थात्‌ त्यांत केवळ 
अस्वँड स्वरनांद असत नाहींत, कांहीं उच्चारभेदांनां जागजागी खंड पडतात. सारेगमपधनिसा'- 
ल.ता.वि, ३अ 


शर्ट लयताळलविचार 


पे. सा*निघपमगरे* * असें अखंड आकाराने केवळ स्वरांची उंची चढवीत व उतरवीत गाइलें 
तर त्यांत जो लय दिसेल तो तीती उची वेगवेगळी जेव्हां जेव्हां झाली त्यात्या क्षणांच्यामधीळ 
काळांतरांमुळे; तो केवळ स्वरसापेक्ष लय. पण सारेगम इत्यादि अक्षरोच्चार केले तर त्यात्या 
त्वराच्या उच्चाराच्या अखेरचा क्षण प्रत्यक्ष भासमान्‌ होईल, व त्यात्या क्षणांमधीळ काळांतरानुसार 
ल्यमान ( म्हणजे ल्य ) कसें निर्माण झालें हे स्पष्टच कळेल. तरीहि यांत कोठें खंड पडला असें 
नाहीं. छंदांत, भाषणांत, तसं होतं, रामळकषुमण, भरतरात्रघन, जा$नकी55 । जयू बोलो 
हनुमानकी 55५ । यांत उभ्या रेघेने दाखविलेल्या, जानकी या शाब्दानेतरच्या, जागीं एक निश्चित 
असा खंड पडतो. तेथील ऱ्हस्वदीधेत्वमेद आणि वणौद्यारमेद असे आहेत कीं जानकीमधील की व 
जयूमघील ज यांमध्यें जो फरक आहे तो दृष्टिआड होत नाहीं. वाटल्यास तेथें किंचित्काल थांनतां 
येतें, श्वास घेण्यास अवकाद मिळतो. ( रामलक्षुमण यांत तसं होत नाहीं, करावयाचें तर मुद्दाम 
करावें लागतें ). इतर जागीं खंड नाहींत असं. नव्हे, पण हें स्थान निर्विवाद असें खंडस्थान 
आहे. तेथें लय कसा चालला आहे तें प्रतीत होतें. ते॑ यतिस्थान. जानकी या उच्चारानंतर यति 
आहे, “यति पडला आहे” असेंहि म्हणतात. हा ळुंदांतील यति, तें लक्षणेने एक स्थान आहे, एक 
क्षण आहे, एक जागा आहे; तेथें लय 'चाळावयाचा जण थांबला असे होतें. या ( पुळिंगी ) 
यतिच्या ठिकाणास कालखंडरूप नाहीं हें लक्षांत घेणें महत्त्वाचें आहे, खरें पाहतां “ चलनचालन”' 
रूपाची जी यति ( स्त्रीकिंगी ), ती नियमन केलेली असते; तिच्यांत बदल झाला कीं चाळ 
बदलते, हे जे “ येणेंजाणें ?, आवनजावन, तो यति ( पुछिंगी ), 


या उच्चारांच्या जोडीनेंच जर कांहीं हातांची क्रिया करावयाची असेल तर्‌ या यति- 
स्थानीं कांहीं विशेष भासेळ अशी क्रिया उठून दिसेल अज्ली करणें स्वाभाविक आहे, उदाहरणाथ 
टाळी द्यावयाची असेल तर *वनि यतिस्थानीच उमटेल तर बरें दिसेल, ( मग वेचित्र्यासाठीं 
कांहीं फेरफार केळे तर ते वेगळे ). पण तो केवळ टाळीचा आवाज, तो त्या क्षणीं उमटला, हे 
श्यानांत ठेवणें अवऱ्य आहे. ते दोन टाळ्यांमधील कालांतर नव्हे, तो लघु नव्हे. मात्रांच्या 
भार्षेत बोलावयाचे तर तेथें कांहीं उचार करण्याची अथवा करितांकरितां थांबण्याची जागा आहे; 
अगदीं क्षणभराचाच त्या जागेचा व्याप आहे, पण ती जागा म्हणजे “मात्रा” नव्हे, तर मात्रेच्या 
सुरुवातीचा-किंवा आधींच्या मात्रेच्या शैवटचा-क्षण आहे; हें लक्षांत घ्यावें ), 


असें हें यति नांवाच्या ( पुलळिंगी ) चलनरूपाचें खडस्थान, अशा ठिकाणीं एकादे 
वाक्‍य अथवा एकादा अर्थपूर्ण असा वाक्‍यभांग संपला तर उत्तमच; नपेक्षा एकादा शब्दतरी 
तेथें पुरा झालेला असावा असें मानिळें आहे. आणि शब्दहि सेपत नसला, शब्दाच्या मध्येंच 
यति येत असला, तर तेथें यतिभेग झाला असें म्हणतात. अता हा यतिभंग, छंदःशास्त्रांत दोषा- 
स्पद मानिला आहे, 

येथे एक मूलभूत अशी राका, परिभाषेच्या दृष्टिने, उद्भवते, ती अशी कीं, यतिन जर 
एक थांबण्याचें स्थान (यतिस्थान) दाखविलें जाते, आणि जर हें स्थान केवळ बिंदुरूप आहे, 
जर त्याचें काळमान अगदीं सूक्ष्म आहे, तर यतिभंग ही कोणती भाषा ! बिंदुरूप स्थानाचा भंग 
कसा होईल, आणि सुक्ष्म कालक्षणांचा म्हटला तरी भंग कसा ! 


१, यतिकल्पना ३८ 


या शेकेचे उत्तर असें कीं वर जें यतिस्वरूप सांगितलें ते रूढ्यनुसार,. वस्तुतः यति हें 
एक स्थान, एक क्षण नव्हे, 'रामलक्षुमण, भरतदातघन जानकी? हा सवे यति आहे; वर्णाच्चारांनीं 
उत्पन्न केलेल्या लय़गतिची चाल तो यति दास्ववित।, जयूबोलो हनुमानकी । हाहि सर्व यति आहे. 
ल्यमान दोहींकडे सारखेच आहे, परंतु त्यांमध्ये फेरफार करावयाचा, चाळचलन बदलावयाचचे, 
तर 'जानकी 'नेतर करावें हें या स्थानाने दिसते, कारण 'रामलक्षुमण जानक्री'च्या ल्यचलनाहून 
जञयचोळो हनुमानकीचं लयचलन वेगळे ठेवितां येईल अशी शब्दरचना आहे. म्हणजे यतिस्थान 
हे यतिच्या निश्रांतिचे स्थान आहे. तरीहि रूळ्यनुसार त्या स्थानालाच यति म्हणतात. अर्थात्‌ 
यतिभग म्हणजे बतिचा, त्या त्या चालचलनांतीळ रूपवस्तुचा, भंग, हेंच मुळांत बरोबर. 'रामल' 
येथेंच श्वास घेतला, अथवा कांहीं विशोष उठून दिसेळ अशी क्रिया दाखविली, तर रामल्क्षुमण 
इत्यादि यतिचा भग झाला हेंच म्हणणें बरोबर आहे. येथे काय झालें, तर शब्द तेच राहिले 
आणि जेथे यतिची विश्रांति हवी तेथे ती न ठेवितां मध्येंच दुसरीकडे ठेविली, यतिभंग केला. 
पण उळट असे होईल कों यतिच्या विश्रांतिचें स्यान लयानुसार निश्चित झालें आहे, तेथे 
विश्रांतिह्ि घेतली जाते आहे, पण तेथें ज॑ शब्द, पद, वाक्य आदि संपावयास हवें तें तर तेथें 
संपत नाहीं. हा वस्तुतः शब्दभंग, पद्भंग, वाक्‍्यभंग होय, पण रूटिने त्याला यतिभग'च म्हटलेले 
आहे, 


यति हे एक गमन आहे, एक चालचलन आहे, पण त्याच्या विश्रांतिस्थानालाच यति 
म्हणतात. उलट, लय म्हृणजे बिल्रीन होण्याचा भाव; एक स्वर दुसऱ्यांत, एक अक्षर दुस- 
ऱ्यांत, एक्र वण दुसर्‍्यांत, एक हस्तक्रिया दुसरींत विलीन होण्याचा भाव; हें विलीन होणे 
सृक्ष्मकालिकच असतें, तेथें तेथें लयस्थानें असतात आणि ते ते कालक्षण हे लयक्षण असतात; 
परंतु त्या त्या लयक्षणांतीळ काळांतर हें जें त्या ल्यक्षणांच्या गतिचें माप, त्यालाच रूच्यनुसार 
लय म्हणतात, असा हा उलटसुलट प्रकार झालेळा आहे. ( त्याचं विवरण लगयब्याख्या या 
अनुबेधांत सांपडेल, ) 

आणि याच मुद्यांचा नीट उलगडा न झाल्यामुळें कल्पनांचा गोंधळ दिसतो. असा 
गोंधळ संगीताला उपकारक नाहीं, म्हणून तर एवढें विवेचन. मात्रा आणि लघु यांच्या प्राथमिक 
कटपनाच हल्लीं विसरल्या जाऊं लागल्या आहेत, त्यांचा विवेक आपणांस कराबयाचा आहे, 
आणि म्हणून आपण यतिह्यान--यतिभग यांजकडे वळळों आहोंत. आधीं यतिभगाचीं 
उदाहरणें पाहूं. 

क्‍्ळेब्यं सा स्स गमः पार्थ, नैतत्त्वमुपपद्यत्ते ! यांत स्वल्पविशामाच्या ठिकाणीं यतिस्थान 
आहे. तेथें झेन्यं मा स्म गमः पार्थ । हे अजुना, असा पेढ बनू नको ! हे वाक्‍्यहि पुरें झालें 
आहे. हा यति योग्य, येथें यतिभंग नाहीं. निराशीनिममो भूत्वा, युध्यस्व विगतज्वरः | यांतहि 
स्वल्पविरामाच्या ठिकाणीं यतिस्थान आह, तेथें वाकय पुरें झालें नाहीं, पण 'आझा सोडून देऊन; 
ममत्वाला टाकून देऊन,” हा अर्थपूर्ण वाक्यभाग पुरा झाला आहे. हा यति अबोग्य नव्हे आणि 
तेथें यतिभग नाहीं, वासांसि जीर्णानि, यथा विहाय | यांत स्वल्पविरामाच्या ठिकाणीं वाकय किंबा 
वाक्यभाग पुरा झालेला नाहीं, पण 'जुनीं बिरळेलीं वस्त्रे एवढा ( अर्थपूर्ण ) शब्दसमूह पुरा 
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झालेला आहे; म्हणून येथेहि यतिभंग नाहीं. न हि कल्याणक्रत्कश्रिदगातिं तात गच्छति । यांत 
कश्चित्‌ या शब्दानंतर यति आहे, तेथे 'नाहीं कोणीहि शुभकर्म करणारा! असा अर्थ टांगल्या- 
सारखाच राहतो, तरी तेथें शब्द पुरा झाला आहे म्हणून यतिभग नाही. यतिभंग न झाल्याची 
हीं चार उतरत्या गुणांची उदाहरणें झालीं, * * 

___ दोष्रास्पद यतिभंगाचीं उदाहरणें द्यावयाचीं तर विनोदासाठीं म्हणून मुद्दाम तयार केले 
लींच देणें मनोरंजक होईल. 


--(आप) ल्या तावडीत सांपड; लेल्या हरिणांकडे जसा चित्ता बघतो तशा प्रकारें 
तत्परतेने व पूर्ण समाचित्तानें वाचक जर माझा प्रस्तुतचा लेख नीट बघतील तर त्यांनां 
कृवितचें पुष्कळसे ज्ञान खास होईल. ** 

-_ लाविला गुलाबी रंग, किति सुंदर अमुच्या बंग; ल्या प्रति. शोभती कसे हे खातर, 

त्यांवरी वेलिही लोंब; तीं किती. मोगरी चमेली कुंद, लाविली चटुंकडे सुंद; राकृती. 

अंगणीं छानसा कुंज, वृंदावर्नि तुळशी मंज; ऱ्या अति. सुजतात गुंगु भंग, तो नाद 

तयांचा गुंग; वी मति. कवितेत जरी यतिभेग, जुळविळें यमक परि चांग; ल किती.*"* 

-- तुला पाहू; न वेडावू; न मी जाई सु; दरी तूं सो; दर्याची खा; ण आहेस कु; 
दरदनीं चै; वुनियां घ; न्य करीं मज गो. ** 

पद्यरचनेंत हा यविभंग टाळावा असें आहे, परंतु अनेक गीतं अथेवाहक राब्दांचीं व 
गायनास योग्य अशीं असूनहि त्यांत हा दोष असतो, त्याचें एक कारण हें कीं त्यांचे गीतरचना- 
कार हे कृवि नसून गायकवादक असतात. (पण नेहमींच तसें नाहीं हें खाडिलकरांच्या 
उदाहरणाने दिसते; ते गायकवादकहि नव्हते व त्यांस कवि असें म्हणणें कठिणच--जरी त्यांनीं 
स्वतःलाच एकदां कविकृष्ण म्हणविळें तरी ), अद्या ठिकाणीं यतिभंग लपविला जातो; स्वरनाद 
इष्ट असे ऱ्हस्वदीधे करून, त्यांचे योग्य ते वर्णालकार वापरून, हवी तशी स्वरनादांची मुरड 
देऊन, ही लपविण्याची क्रिया पुष्कळदां सफाईने केळेढी आढळते. बाप्पामो, स्यारे; तो हा 
वि, दृळ5त्रवा, तो हा मा, घवडबरवा; रूपबली नर शा, दुळ साचा; खेलत नं, दकुमार; सखि 
मो, हन मो, हनि डा, री5री हीं उदाहरणें पहा. रूपबलळी या उदाहरणांत, रूपबलीनंतर'च हवें 
तर क्षणमात्र दम भरून घेण्यासाठीं थांबून नंतर नरशाटुल हें एका दमांतच, शा आणि दुल 
यांमध्यें स्वराळेकार वापरून, म्हणावयाचे आहे. 


पण संगीतांत कित्येकदां हा व्यवहार पाळीत नाहीत. यतिभंग टाळला तर नाहींच, 
उलट त्या स्थळीं गायक 'चक्क थांबला आहे, यतिस्थान त्याने स्पष्ट पुढें मांडले आहे व त्यांतच 
त्याला मौज वांटत आहे. असे स्पष्ट दिसतें. तेथे अर्थहानि होणारच हे उघड आहे. याचीं 
उदाहरणें कितीं म्हणून द्याीं १ मंदर बा. ( बाजे रे ), अब मेने दे. ( देखी री ), झन्‌झन्‌झन्‌झन्‌ 
पा. ( पायल बाजे ), गरवा मे सन ला. ( लागरी ), कोन तऱ्हेसे तुम फे. (फेकत होरी ), 
अरी,. मोपे डार दियो सारी रं. ( रंगकी घगर ), बोलरे पपी. ( पपीयरा ). हरदम मोला ते. 
( तेरो नाम ), मुचारकन्ना. ( मुबारकबादियां), ये बरजो मा. (माने नहीं ), मालन ला. 
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( लायी ), येरी, मोहे जा. ( जाने दे री), अनहत आ. ( आदनादका ), आलो, मै आ. 
( जागी री ), पिया गुणजं, ( गुगवंता ), अनार्या खा, अनार्या खा. अनार्या खा. ( खास ती 
समजा ): इत्मादि. * 

आणि यत्तिमंग न करितांहि अर्थहानि अथवा अप्रासंगिकपणा हे दोष गायनांत उत्पन्न 
होतात. त्याचें जरा चृष्ट पण मनोरंजक उदाहरण प्रतिष्ठित गायकांचें असें : ऐन सु वाच्या समयीं 
भीति, समयीं भीति, समया भीति, ऐनसुसत्राच्या समयीं भोति. घरुनि कसे बसळेसि मना 
थरुनि कसे बसलेंसि; वेड्या मना तळमळसी., * 

येथें जीं उदाहरणें दिलीं तीं सवे तऱ्हेच्या गायकांची आहेत. अमुक एक गुरुशिष्य- 
परंपर[ या गायनांतील यतिभंगदोषापासून मुक्त आहे असें सांगतां येत नाहीं, अर्थात्‌ हा सर्वत्र 
आडळणारा प्रकार आहे. मग प्रश्न असा उद्भवतो कां, संगीतांत हा दोब मानावयाचा नाहींच 
काय ! एकाद्या गायकाला एकादी भाषा येत नसेळ, आपण जें गीत म्हणत आहोंत त्याचा अथ 
काय हें माहीत नसेल, तर त्यानें कोणताहि शब्द कोठेंहि तोडिला तर आपण त्याला फारसा 
दोष देणें उचित्त नव्हे. तेंडेदे कारन मेंडेदे यारवा मीले गा पंजाबी गीताचा अश्व ( तुझ्यासाठी 
माझे मित्र जमले आहेत ) "* कित्येक मराठी गायकांस माहीत नसतो, त्यांनीं मेंडेरे यार हां. 
एवढेंच म्हटले तर त्यांचा फारसा दोष नव्हे. परंतु भाषा येते, गीताचा अर्थहि कळत्तो, आणि 
तरी असा प्रकार होत्तो, तेव्हां हे अज्ञानामुळे चुकून झाळ॑ असे नाहीं, मुद्दाम केळें आहे असाच 
निश्चय होतो. असं कां होतं ! 

हा दोषच नव्हे असं मानिण्याकडे कांहोंजणांचा कल असतो, आणि त्यांचें मत मांडण्या- 
साठी ते असें विधान करितात कीं संगीतांत शब्दांचं कांहींच महत्त्व नाहीं, *" पण हें विधान 
असिद्धच राहते. त्याला आधार काय, तर बर दिलेल्या प्रकारचीं मोठमोठ्या गायकांच्या तोंडचीं 
गीते, आणि त्या त्या गायकांवहल्च तर प्रश्न उपत्थित झालेला आहे, प्रश्न कवितेचा नाहींच. 
कवितेत शब्द आहेंत, त्या शाब्दांनां अर्थ आहे, तो अर्थ गायकास समजतो, तर मग गायक 
झाब्दांची मोडतोड कां करितो; असा प्रश्न आहे, भरायक दब्दांची मोडतोड करितो म्हणून 
गरायनांत शब्दांचे महत्त्व्च नाहीं हे उत्तरच नव्हे ! कोणी असं प्रतिपादन करितात कां 
काव्यमय पद्मस्चनेंत शन्दाथाचे महत्तव अलबत्ता अधिक आहे व तेथें शब्दांची मोडतोड खपणार 
नाहीं, परंतु अशी रचना फारशी गेय नव्हे. गाण्यासाठी म्हणुन जी कविता केलेली असते 
तिच्यांत काव्यगुण असा फारसा नसतो; आणि म्हणूनच तिला चीज म्हणतात, कांहीं एकर 
गाण्याजोगी वस्तु म्हणून तिच्याकडे पाहतात. अशा कवितेत शब्दार्थाचे महत्त्व फार कमी 
असतें व त्यामुळे गाण्यांत शब्दांची मोडतोड चालते. *१ हे म्हणणे प्रथमदशनीं योग्य 
चाटते, पण प्रस्तुत लेखकास तें पटत नाही. आधीं 'कमी महत्त्व ' म्हणजे शून्य महत्त्व 
नव्हे, आणि महत्व कमी म्हणून करा मोडतोड, हें म्हणणें समथेनीय नव्हे. शित्राय प्रश्न असा 
कीं पद्य, कविता, गाण्यासाठी म्हणून केलेली कविता, यांमध्ये मेदाभेद कोणत्या तत्त्वावर 
करावा ! गाण्यासाठीं ग्हणून केलल्या कवितेत शब्द थोडे असतात व इतर कवितेत शब्द 
अधिक असतात हें म्हणणें खरें नव्हे. कित्येक चटका लावणाऱ्या कविता दोनचार ओळींच्या 
असतात, सहज सुचलेलीं उदाहरणे पहा: जरा जाऊं दे रे या नवख्या मधुप्यांना, मग 


४२ ल्यंतालविचार 


माझ्याच सुरांनी घुमेळ ही मधुद्यालळा | सतेज काळे टपोर डोळे दिसाऱ्याला गरीब भोळे; 
लबाडि आतां स्मरून त्यांची, हतारनीं मी अखंड पोळें | तुळसी, हाय गरीबकी कमी 
न खाली जाय; मरे ढोरके चाससे लोहा भस्म हो जाय |. शिशिरतूंच्या पुनरागमें एकेक 
पान गळावया लागतां मजसि, काय नाकळे, येत हें असें रडावयां |, हमारी मोत, उनक्री शादी 
होती है; खूनके पंजे उठते हँ दीवारॉपर । ** इत्यादि. ( जातां जातां एवढें सुचले, विचार 
केला असता तर आणखी कितीतरी व याहून समपेक-उदाहरणाथे, दीवाने गालिन, सुभाषितरत्न- 
भांडागारम , इत्यादि पुस्तकांतून-- उदाहरणें देतां आलीं असतीं ). या कविता आहेत, गाण्यासाठी 
म्हणून केलेल्या नाहींत. उलट कित्येक भुपदें. आठ किंगरा अधिक चरणांची आहेत; कित्येक बडे 
ख्याल आठ आठ ओळींचे आहेत; लावण्या गायनासाठींच केळेल्या असतात त्याहि दीघ असतात 
तेव्हां ाब्द किती हें पाहण्यांत कांहीं अथे नाहीं. शिवाय, वरील कविता गातां येत नाहींत असें 
कोठें आहे ? काव्यगायन, गझळगायन, वगेरे गायनें अथवा स्त्रीगीतें, पाळण्याचीं गीतें-गुजगती 
हालरडा-- लय़ांत म्हणावयाची गीते, अलीकडचे गीतरामायण, वगेरे कविता गेय नव्हेत काय ? 
त्यांत काव्यगुण नाहीं. काय! व त्यांचं उत्कृष्ट असें गायन होत नाहीं काय ? आणि काव्यरुण, 
काव्य, म्हणजे तरी नेमके काय ? मराठींतील एका नामवंत पंडितकवींच्या प्रस्फुददघधरदलप्रभ 
बॅलभट्र म्हणे खरेंचि सांगा रे | किंवा नतावन'धृताब्रतज्वळन तूंचि बाधा वनीं । पदप्रणतसंकटीं 
प्रजव तूचि बा घांब नी । यांत काव्यगुण कोणता ? आणि कोणा निनांवी गायकाने केवळ 
गाण्यासाठी म्हणुन रचिलेल्या गीतांत, ढगांच्या गडगडाटाबद्दल ' हनूमंत कार जपत हे ' असें 
केळें आहे त्यांत काव्यगुण नव्हे काय £ 

यांतून पळवाट म्हणुन कोणी भावगीत हा शब्द पुढें करितात. त्यांच्या मते, भावगीत 
म्हणजे अशी कविता कीं जी गाण्यास योग्य आहे आणि शिवाय जिच्यांत काव्यगुणहि असल्यामुळे 
शब्दांचे महत्ततव्हि आहे; परंतु काव्यास प्राधान्य असल्यामुळें तिच्यामध्ये संगीताचा जो मुख्य भाग, 
स्वरताळ यांचा खेळ, तो करण्यास वांव नाहीं. *) म्हणजे या प्रतिपादकांच्या मतें, शब्दप्रधान 
काव्य-कविता जी गाण्यास योग्य नव्हे अद्नी; शब्दप्रधान कविता जी गातां येते व गावी, परंतु 
जिच्या गायनाचा विस्तार योग्य नव्हे अज्ञी; आणि स्वरतालप्रधान कविता जी विस्ताराने 
गाण्यास योग्य आहे आणि जिच्यांत इाब्दार्थाचें महत्तत कमी अशी; असे कवितेचे तीन 
प्रकार होतात. ** 

यापेक्षां अधिक चिकित्सा येथें करणें अप्रस्तुत होईल. पण जे बिचार वर उद्धृत केले 
त्यांत आपण नेति, नेति करीत विस्तार या मुद्याकडे आलों. २'* गीतप्रबंधविचार आणि गीतगायन- 
विवेक हीं नियोजित पुस्तकें करिण्याचा जर पुढेंमागें योग आला तर त्यांत या मुद्यांचा परामध 
येईलच. 

आतां, गायनांतील जे दाखले दिले त्यांचा वर्ताव पाहिला तर असें सांपडतें कीं मूळ 
कविने अर्थपूणे असेच शब्द वापरिले, त्यांतील स्वरळय आणि अर्थ हे दोन्ही कांहीं कारणांनी 
गायकास आवडले म्हणून त्यानें ती कविता गाण्यासाठीं निवडिली, ती मूळ कविता म्हणून 
आपल्या गायनाच्या विस्ताराचा पाया जेव्हां गायक रचीत असतो तेव्हां सहसा यतिभग प्रामुख्यानें 
मिरविला जात नाहीं, उदाहरणाथ, मंदर बाजेरे, अब मैने देखी री वगेरे समग्रच म्हटले जातें. 


२. यतिकल्पना श्र 


परंतु एकदां हा पाय। रचिला गोला, विस्तार सुरूं झाळा, कां मग हा यतिभंग जाणूनबुजून 
केला जातो. म्हणजे ' चोल उपजे ? मध्ये, ' खानेपुरो ' मध्ये, यतिभग हसा नसतो; पग बोलतान, 
तानतनाईत व तानफिरत* * यांमध्ये यतिभग दाखविला जातो. 

बोलतान, तानतनाईत व तानफिरत ही प्राहुख्यानें स्वराटकारपूणे असणारच, पण 
तालाघातहि तेथें असतात, यतिभंग जेथे होतो तें एक प्रमुख ताळाघाताचें स्थान असतें हे 
आपण पाहिळेंच. विस्तार करितांकरितां कधीं स्वरालंकार तालाघातांच्या कोंदणांत बसवून मांडणे 
तर कत्रीं तालाधात-वर्ण स्वरांच्या कोंदणांत बसवून पुढें करणे ही क्रिया चाल असते. गायक 
जेव्हां यतिभंग करितो, तेव्हां तो तेथील तालाघात-वण प्रामुख्यानं दाखवून देतो, तेथें आघ'त 
आणि त्यापुढची स्तब्धता हें ल्यमान त्याच्यासमोर उदिष्ट म्हणून असतें तेथे इतर सञे गोष्टीस 
गोणत्व येतं आणि आघातवण, आघाताचा क्षण, हाच प्रबल, प्रमुख ठरतो. 

म्हणजे ' मंदर बा), 'झन झन झन झन पा ' इत्यादींमध्ये, ब्रा पा, या ठिकाणीं जी 
टाळी वाजावयाची, तजल्या “घा? जो ( बहुधां जोरानें ) वाजावयाचा, त्याकडेच केवळ अवधान 
दिलं जाते. आतां हें योग्य कीं अयोग्य याचा विचार तूते कर्तव्य नाहीं, पण त्याचा परिणाम काय 
झालेला आहें तो लक्षांत व्यावा. 

बहुसंख्य श्रोत्यांनां श्रवण हें प्रिय असतें, त्या श्रवणाच्या ब्याकरणाच्या खटपटींत ते 
पडत नाहींत, व त्यांना त्याची गरजहि नसते. जे संगीत शिकळेळे श्रोते आहेत, त्यांपेको परंपरेने 
रीतसर शिकलेले श्रोते फारच कमी, व त्यांची संख्या झपास्यारने कमी होत आहे. बहुतेकांचे 
शिक्षण एकतर ' ऐकून ऐकून ', स्वतःचेच आडाखे बांधून झालेलें असतें, अथवा एकाद्या 
: ळुसां 'त अथवा एकाद्या विद्यालयाने तयार केलेल्या ' गायनमास्तरा'कडे झालेलें असतें. तज्ञा 
शिक्षणाचं आधारभूत झास्त्र म्हणून जें आजकाल प्रमुख आहे, त्यांत स्वरगत लयभाग व तालगत 
लयभाग हे एकच आहेत हा अत्यंत महत्त्वाचा, मूलभूत असा सिद्धांतच, दुदवाने स्पष्ट असा 
पुढें मांडलेला नाहीं. स्वरभांग वेगळा शिकविला जातो व तालभाग वेगळा. पुन्हां, तालभाग हाहि 
तबल्याच्या आघातवर्णांच्या आधारानेंच शिकविला जातो, केवळ हातांच्या. निःशब्द हालचाली 
करून नव्हे. त्यामुळें अद्या श्रोत्यांच्या मनांत तेते आघात घुमत असतात. “* पियाके मिलनकी 
आस ' २७ अश्ास!रख्या आतं गीतांताहि पि ( अथवा या ), मि (अथबा ल), आणि मुख्य 
म्हणजे ' आ? यांवर आघात आहेत ह त्यांनां सतत जाणवत असतें: हे गाणें सुरूं झाळें कीं त्या 
: आ? कडे त्यांचें लक्ष असते, तो “ आ? उमटताक्षणीं मान हिसडणें, मांडीवर थाप मारणे, 
टाळी अथवा चुटकी वाजविणे, अशा क्रिया केल्याविना त्यांस राहवत नाहीं; तबलजीहि त्या 
क्षणीं आपलें भांडे जोरांत थापटितो; आणि आपण मोठे कोंवळे-कोंवळे स्वर सुनकतेने शब्दोचारांत 
गुंफून ठेविळे याचा विसर गायकासहि पडतो आणि तोहि त्या ' आ? च्या अटकावांत पडतो. 
मोठमोठे गायक करितात ते हेंच! 

आघातक्रिया, आणि आघाताचा क्षण, हे'च प्रमुख होते. असें आघातांवर लक्ष केंद्रित 
करण्याची संवय लागल्यामुळें सामान्य रपतिकांची लयतालाची कल्पनाच विकृत होऊं लागली आहे ! 
लय आणि ताल म्हणजे कालखंडांची मालिका हें विसरले जाऊं लागलें आहे, आणि लयताल 
म्हणजे अपुक इतके आघात असेंच मानिलें नाऊ लागलें आहे. *€ 


शड लय़तालविचार 


नदीवर पूल असतो तो पलीकडे जाण्याकरितां, नदी ओलांडिण्याकरितां. त्यावरील 
रस्ता महत्त्वाचा, रस्ता बनण्यासाठी खाळीं कमानी लागतात; रस्ता पूण बनण्याआधी केवळ 
कमानींच्या आधारानेंहि पेळतीर गांठितां येईल, कारण प्रत्येक कमान ही कांहीं अंतरापर्यंत 
आपणांस नेऊन दुसऱ्या कमानीच्या हवाळीं करील. कमानींखालीं खांच हबेतच;, आधार म्हणुन 
खांबांचे महत्त्व आहेच. पण केवळ खांबांच्या साहाय्याने, कमानी नसतांना, ( वर रस्ता तर 
राहोच ), घेटतीर गांठिणे शक्‍य नाहीं. पुलाचे वर्णन शंभर फूट लांबीचा हें होईल, अथवा 
एकेक कमान पंचवीस फुटांची अद्या चार कमानी हेंहि होईल, किंचा कमानींसाठीं पांच खांब 
पेचवीसपंचवीस फुटांच्या अंतरावर हेंहि होईल; पण तिसऱ्या प्रकारच्या वर्णनांत कमांनींचा व 
स्वांबांमधील अंतरांचा उलेख केला नाहीं, नुसतें पाच खांबांचा पूल म्हटलं, तर पुलाची काय 
कल्पना येणार ? ल्यांत दोन तालाघातांच्या मधीछ अवकाशकाळ हेंच उदिष्ट होय, आघात हे 
नव्हे. हें तत्वच दृष्टिआड होऊं लागळें आहे. 

गायक करीत असलेला यतिभंग कोणत्या बुद्धिनं करितात, आणि त्यांचें कृत्ये योग्य 
असो या अयोग्य, त्याचे परिणाम काय होतात, हें दाखविलें, त्यामुळें आपटी लयकल्पना आपण 
पुन्हा उजळली. शिवाय हें यतिस्थान म्हणजे काय अतते याचाहि अंदाज येऊ शकला. ( जाति, 
स्वॅंड आणि आवतन या विषयांचा विचार करूं तेव्हां या यतिस्थानाचीहि अधिक चिकित्सा होईल. 
येथे केवळ स्थुलकल्पना झाली एवढेंच ). 

आणि असा हा यति, तो समा-स्त्रोतोगता आदि पंचविध यतीटून वेगळा कसा व कां 
हेंहि आपण पाहिलें, या समा-स्त्रोतोगता इत्यादि यती द्रतमथ्यविळेंनित या तीन प्रक्रारच्या 
ल्यांनुसार तुलनात्मक कशा, त॑ आपण कांहीं स्थूलमानाचीं उदाहरणें धेऊन पाहिलें. अथा 
पद्धतिने लय म्हणजे काय याची आपली कल्पना अधिक ठळक करण्याचा आपला प्रयत्न होता. 


आंतां मात्रा हें स्वरसापेक्ष, आणि लघु हे तालसापेक्ष, लयाचे जें परिमाण, त्याकडे 
बळण्यास हरकत नाही. 

मात्रा किंवा लघु हीं मार्पे मिनिट-सेकंद यांप्रमाणे व्यक्तिनिरपेक्ष, येचगत नसून 
वणीच्चाररूप आणि हस्तक्रियारूप म्हणजे व्यक्तिसापेक्षच आहेत हें उघड आहे. तेव्हां या 
मापांची मोजणी व्यक्तिच्या सोईनुसारच असणार, मात्रा, म्हणजे हश, र, ण अश्या तऱ्हेचा एका 
संकर ऱ्हस्व अक्षराच्या उच्चारांस लागणारा प्रमाणकाल छाटामोठा करितां येईल; पण तो फारच 
छोटा ठेविला तर तोंडाचे स्नायु लबकर दुखू लागतील; उलट, तो फार दीधे ठेविला तर 
त्याचें कालमान नियमित सांभाळिणें हेंच काम होऊन बसेल. शिवाय नेहमींच ऱ्हस्वाक्षरांनीं 
निर्वाह होत नाहीं, जोडाक्षर, दीर्घाक्षरे दींहि लागतात, मूळचा ऱ्हस्वाक्षरकाळ जर मोठा ठेवला 
तर अशा दोघं वगेरे अक्षरांचा काल अधिकच दीध होईल, व मग तो नेमका ऱहस्वाक्षरकालाच्या 
दुप्पट झाला कीं थोडा कमीअधिक याकडेहि अवधान द्यावें लागेल, यासाठीं ऱ्हस्वाक्षरोचारकाल 
( म्हणजे मात्रा ) फार त्वरित नसावा व फार दीघंहि नसावा असे ठरळे, तसेंच टाळीचें. टाळी 
फार जलद ठेविली तर हात दुखून येतील; उलट, फार सावकाद ठेविली तर तिच्या कालाच्या 
नियमितेपणाकडे सतत लक्ष द्यावें लागल्यामुळे संगीतांतीळ स्वरवर्णालंकार इत्यादि अवड्य 


३, यतिकल्पना ४५ 


भागांचे अनुसंधान कमीअधिक प्रमाणांत सुटेल, आणि त तर इष्ट नव्हे; म्हणून टाळोचा काल 
( म्हणजे लघु ) फार जळद नसावा व फार सावकाश नसावा असें ठरलं. अशा मध्यमप्रमाणांचा 
जो काल तो मध्यळयाचा अक्षरोच्चारकाळ (मात्रा) व टाळीकाळ (लघु ) ठरला. या मध्य- 
ल्याच्या अनुरोधाने द्रत व विलंबित ल्याचा मात्रा ब ळघुकाल ठ(विला गेला; तो अका कां: 


विलेंबितल्याचा मात्राकाल मध्यळयाच्या मात्राकालाच्या दुप्यट, ट्तलम्राचा मात्राकाल 
मध्यल्याच्या मात्राकाळाच्या निमपट. 

अर्थात्‌, विळंनितळयाचा मात्राकालळ द्रतळयाच्या मात्राकालाच्या चौपट, ट्रतळ्याचा 
मात्राकाळ विलंबितल्याच्या मात्राकालाच्या पावपट, 

तसेंच, विळंबितळयाचा लघुकाळ मध्यल्याच्या लघुकालाच्या दुप्पट, टदतल्याचा 
ळघुकाळ मध्यलयांच्या लघुकालाच्या निमपट. 

अर्थातू, विळंबितल्याचा लघुकाल द्रतल्याच्या लघुकालाच्या चोपट, द्रतल्याचा 
लघुकाल विलंबितल्याच्या लघुकाळाच्या पावपट. 

दरुतलयांचा लघुकाल विलंबितलयाच्या लघुकालाच्या पावपट, 

येथें एक महत्त्वाचा मुद्दा स्पष्ट लिहिणे अवश्य आहे, कारण त्याकडे हीं दुलक्ष 
होत आहे, 

विळंबितळ्याची मात्रा ही मध्यळ्याच्या दुप्पर कालाची असते; पण ती मात्रा अशी 
एकच. तींत एकच ऱ्हस्व अक्षर उच्चारावयाचें. मश्य ल्यांत ह, रि अशीं दोन अक्षरें 
उच्चारिलीं तर मध्यळयाच्या ह १, रि १ अक्षा दोन मात्रा झाल्या, विळेंब्रित ळयांत ह चा काल 
दुप्पट करावयाचा व रिचा काल दुप्पट करावयाचा; नरीहि हृ १, रि 9 अशा दोनच मात्रा झाल्या. 
द्वतल्यांत हचा व रिचा काल निमपट करावयाचा; ह १, रि 3 अशा दोन मात्रा झाल्या. आतां 
तुलनेने पाहिळे तर द्रतळयाचा जो एकूण हरि हा उच्चार, तो मध्यळ्याच्या हूळा जेवढा काळ 
ळागतो तेवढ्याच काळांत होईल. पण म्हणून दृतलयाचा मात्राकालच ठेवून हरि, हरि म्हटले 
तर तो मध्यळय नव्हे, त्या द्रतलयाच्याच चार मात्रा. त्याचप्रमाणे हरिहरि, हरिहरिं या 
टतल्याच्याच आठ मात्रा; विलंबितलयाच्या दोन मात्रा नव्हेत. तसेंच लघुकालाचं. 


विलंबित लय : प दिनात तडका प्क ाएकामाता 
मध्य लय : प्र का का कय ***कू॒ । तेवढ्या काळांत दोन मात्रा. 
ट्रत लय : ए'*'कू|ए'''कू। ए'''कू| ए *'कू | तेवढ्याच काळांत चार मात्रा, 
असे हें तुलनात्मक माप राहींल. 

लयपरिमाणाचीं तुलनात्मक माने आपण पाहिंलीं, पण प्रत्यक्ष मापन-मान अजून 
ठरलें नाहीं. त्याआधी, एक लघुकाल म्हणजे मात्रा किती मानाव्या ! हा प्रश्न उद्भवतो. त्याचें 
देण्यासाठीं आपणांस 'कला,” 'क्रिया? ब मार्ग? या कल्पना समजून घेण्यास हव्यात. 


टीकाटिप्पणी : ३४, यतिकल्पना 


३.१ हा धातुभेद स्पष्ट करावा म्हणजे स्त्रीलिंगी यतिशब्द (ल्याचें तुलनात्मक 
चलननियमन ) आणि पुल्लिंगी यतिशब्द (ज्यामुळे विश्रान्तिस्थान उपलब्ध होतें असं ल्याचं 
चालचलन) यांतील फरक स्पष्टपणे दिसेल, असें सन्मित्र अरविंद मंगळूरकर यांनी सुचविले. 

३.२ गढी म्हणजे पुरलेळी, खोल, कोणी 'गाढी” म्हणतात ते गाढ? हवे. 

३.३२ गडकरीकृत राजसंन्यास नाटकांतील रोंवटचें संभाजीराज्ञांच्या तोंडचे वाक्‍य. 

३.४ दिवाजीमहाराजांनी व्यंकोजी (एकोजी ) राजांस पाठविलल्या पत्रांतील वाक्‍य. 

३.५ एक जुनें गाणे, खमाज राग, दादर ताल. 

३.६ या व्याख्या व हीं उदाहरणे प्रचलित प्रधातानुतार आहेत. परंतु मूळ ग्रंथ- 
व्याख्या या प्रधाताच्या उलट आहे. उदाहरणाथ, नदीचा प्रवाह आधीं अरुंद हें खरें; 
त्यानुसार येथें आधीं द्रत समजलें; हा हछींचा व्यवहार. परंतु ग्रंथानुसार स्त्रोतोगतायति- 
मध्ये आधीं विलबितळय हवी. तात्पर्य, येथील स््रोतोग्ता व पिपीलिका यति त्या ग्रंथातुसार 
गोपुच्छा व मृदगा. प्रधातांतील व्याख्याच जणू उळटी झाली आहे. ग्रंथवचन असें आहे: 
ननु विभागो$यम्‌ ।... “'ल्यप्रवृत्तवर्णानामक्षराणामथापि च नियमो यो यतिः सा तु 
गीतवाद्यसमाश्रया ।|' इति ---या ळवप्रव्रत्ति :, लयविशेषः दरतादिस्तयोपलक्षितो यो नियमः 
सा यतिः । क्रमेण गीताश्रया वाद्याश्र्या च । ...तत्र प्रथमभागे विलम्बितस्य यावदन्ते 
ट्रतस्य नियम इति स्त्रोतोवद्वमनात्तथा यतिरुक्ता । एतद्विपर्ययाद्‌ गोपुच्छा ताद्रूण्यादेव । 
(अभिनवभारती), त्याचप्रमाणे मृद्‌ंगा व पिपीलिका यतींचद्दळ समजावें. 

ही उलटी व्याख्या कां झाली असेल याचा अंदाज करितां येतो, तो असा, जेव्हां 
आपण एक प्रमाण-अंतर ठरव तेव्हांच आपणांस कांहीं अंतर मोजितां येतं. एकूण मोजि- 
लळे अंतर हे प्रमाण-अंतराच्या अमुक इतकी पट असें असतें; जसें एक फूट हे प्रमाण 
अंतर. मोजिलेळे अंतर याच्या शंभरपट म्हणजे दाभर फूट. आतां प्रमाण-अंतर हेंच 
पूत्ापेश्कां मोठें घेतळे, जसे एका फुटाऐवजीं एक याड, तर पूर्वाचेंच एकूण मोजिलळे 
अंतर- तें तर मूळच्याच लांबीचे आहे, लहानमोठे तर होणार नाहीं - या नव्या मापाने 


१०० फुटांची लांबी 


१०० याड होणार नाहीं तर तय याम एवढें म्हणजे ३३३ याड होईल; 


लहान होईल; प्रमाणमान मोठें ठेविलें तर एकूण माप लहान होतं. उलट प्रभाणमान लहान 
केळें - जसं ६ इंच - तर एकूण मापाचा दरक अंक मोठा होतो - जसं २०० इतके सहा 
सहा इेचांचे तकडे. लक्ष कशावर दिलें आहे, प्रमाणमानावर कीं एकूण मापाच्या दशक 
अंकावर, यानुसार जे लहान तें मोठें किंवा जें मोठें ते लहान असें भासेल, दतलयाच्या 
५ पात्रांच्या एकूण काळांत विळबिताची एकच मात्रा बसेल. प्रमाण मोठें (४ ट्रत मात्रा > 
१ विलंबित मात्रा ), म्हणून एकूण काल दर्शविणारा अंक लहान (४ ऐवजीं १) झाला. 


टिकाटिप्पणी : ३. यंतिकल्पना 


३१.७ * रघुपति राघप राजाराम * यास विष्णु दिगंभर यांनीं लाविळेळी व गांधी 
आश्रमांत रूढ असळेली चाल येथ अमिप्रेत आहे, 

३.८ बाब्या हरिदासकृत जुने श्रपद, राग जयज्ञयवंती, ताळ चोताल. “ सत्रको 
हूं आस करत पिया मिलवेक्री, हृ तो निरास उदास भयी जिंदरावन बंसके माई " वगेरे, 
हें गाणें रहीसुदीनकडून प्रस्तुत लेखकास मिळालें, “ डागरबंधु ” नांवाचे त्यांचे वंगाज 
* हूं तो निरास भयी ?' एवढाच चरण म्हणून समेवर येतात. मुळांतीळ सम “ करत च्या 
“कू? वर आहे व त्या समेवरचा धा जोरानें वाजवावयाचा नाहीं, त्यावर ' जरज ! नाहीं 
हैं एक या गाण्याचें वैशिष्टय आहे. डागरबंघूंची-सम 'यी? वर येऊन तेथीळ “धा? जोरानें 
वाजतो. परंतु निरादेची कल्पना व्यक्त झाली पाहिजे. धुपद हेंहि हृद्ययानच आहे व असावें 

३.५ अखूतारी फैज्ञाबादीने म्हटलेले प्रसिद्ध गझल. याची तबकडी आहे. 

३,१० कांहीं नोटेशन पुस्तकांत पिपीलिकाचा अर्थ असा दिला आहे कां मुंगी 
जशी स्वेच्छेने चाळ बदलते, कधीं सावकाश तर कधीं जलद, तशी ही यति स्वेच्छेने 
द्रतादि प्रकार बदलते. उपमा ठीक आहे, पण व्याख्या जुळत नाहीं. 

३१,११ एक जुनें गाणे, खमाज तीनताल. 

३१.१२ कासांत आरोह-अवरोह । सारेगमपघनिंसा', सा'निघपमगरेसा । असा 
दिकवितात. लेखकाची व परंपरागत शिकवण | सारेगमपधनिसा”, रे'सा'*निघपमगरे । 
अशी आहे. त्यांत फायदा हा की, १६ मात्रा रे वर संपतात व पुढचं आवर्तन पुन्हां 
हुबेहुब पूर्ववत्‌ येतें. | सारेगमपघनीसा5५निधपमगरे । असेंहि परंपरेच्या तालमींत आहे, 
त्यांत सा सा' असा -कोणास बेढब वाटणारा-उच्चार टळतो; पण सा' वर तीन मात्रांचा 
मुकाम एकदम तेतोतेत साधणे कठिण म्हणून तो प्रकार नेतर शिकवितात. 

३.१३ हां सर्व उदाहरणे भगवद्वीतेंतील आहेत. 

३.१४ * बाळकराम ' ( गडकरी ) कृत ' कवींचा कारखाना ) या लेखामधील 
कविता. 

३,१५ ज. कृ. उपाथ्ये यांची कविता, त्यांच्या * पोपटपंची ' या संग्रहांतील. मूळ 
कविता ' आनेद ? मासिकांत आली होती असें पक्के आठवर्ते, परंतु वध आठवत नाहीं. 

३,१६ स, ना. ठोसरकृत * नास्यकलारुक्कुठार, मात्रा पहिली-युसमंजूप्र नाटका- 
वरील टीका * या पुस्तकांतून, 

३.१७, हौ उदाहरणें अनुक्रमें अब्दुळकरीमख्ां, फेयाझखां, मास्तर कृष्णा, 
वझेबुवा, कृष्णापंडित, ओंकारनाथ, नारायणराव व्यास, केशरबाई व सवाई गंधवे यांचीं 
आहेत; “ अनार्या ! हा प्रकार विनायकराव पटवधेनांचा आहे. 

३,१८ किर्लोस्कर मंडळीचे थोरथोर गायक ' पडद्यामागे ' आपापसांत असले 
प्रकार करीत असे गणपतराव बोडस, चिंतोपंत गुरव व दादा परचुरे या तिघांनींहि 
सांगितलें, ” 
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३.१९ राग हमीर, 'या चाळीवर ' विमल अधर निकटिं मोह हा पापी ' हें एकच 
प्याल्यांतील प्रसिद्ध गाणे आहे, व तें वि. सी, गुजर यांनीं रचिळें आहे, चाल सुदराबाईनीं 
दिली. 

३.२० हें मत पूर्वी नारायणराव व्यास वगेरेंनीं मांडिले होतें 

३.२१ हें मत पूर्वी गोविंदराव टेंबे यांनीं मांडलं होतें. 

३.२२ हीं उदाहरणें अनुक्रमें श्रीकृष्ण पोवळे, माधव ज्यूलियन, तुलसीदास, 
मर्ढेकर, व गालिबसाहिंब यांचीं आहेत, ' हमारी मोत? हा शेर फार उंच दर्जाचा 
मानितात पण आपणांकडे तो प्रसिद्ध नाहीं. तो पेगंनर इसा म्हणजे येशू क्रिस्त यावर आहे. 
यहुदी लोकांनीं एक पाखंडी मेला, बरें झालें म्हणून क्रिस्तान्ताच्या दिवशीं बळी दिळे व 
बळींच्या रक्ताचे पंजे घरांच्या भिंतींवर उत्सवचिह्ल म्हणून उठविले, ही दंतकथा त्यामागे 
आहे. ( शादी म्हणजे सुखभोग मोजमजा. ) 

३.२३ प्रस्तुत लेखकाच्या आठवणीनुसार भावगीत हा शब्द आधीं नव्हता, वर्ध 
आठवत नाहीं, परंतु एचएमव्ही कंपनीने पेंढारकर यांची एक तचंकडी काढिली तिच्या 
एका बाजूला गडकऱ्यांचें ' राजहंस माझा निजला ? व दुरुऱ्या बाजुस ' गेला अभिमन्यू ! 
हें (पुण्यप्रभाव नाटकांत योजिलेलें) जुनें गीत होतें. दोन्ही गाणीं छानच जमलीं होतीं. 
एचूएमव्हीनें “ राजहंस * ही कविता “ भावगीत > म्हणून पुरस्कारिळी. मात्र 'अभिमन्यूर 
याला भावगीत म्हटलें नाहीं, कां कोणास ठाऊक. तेथें 'भावगीत? शब्द प्रथम आला, आधा 
वीणाकाव्य, वैणिक वगेरे शब्दप्रयत्न झाले, तै सर्व इंग्रजी 'लिरिकू' या शब्दाचें अनुकरण 
होतें. यावत, गिरीश, सोपानदेव चौधरी, मायदेव, तांबे बंगेरे कवि आपल्या कविता 
गात, पण त्यांस काव्यगायन?च म्हणत. 

लेखकाच्या मत अलीकडची पहिली उत्तम भावगीतगायिका सुंदराबाई व नंतरची 
ज्योत्स्ना भोळे, सुमारे ३१-२२ सालची. तो जमाना गेला. हळींचा वाईट आहे असं नव्हे, 
पण सुंदराबाई व भोळे यांचा नूरथाटच वेगळा, उत्तम कविता. निवडून ती अथभाव व्यक्त 
होईल अशाच प्रकारचे थोडके पण निवडक अलंकार चढवून, फार गळा न फिरवितां म्हणज 
थोडक्या स्वरक्षेत्रांत उठावदारपणें म्हणणे हा प्रकार आतां नष्ट होईलसें वाटतें. हीं पूर्ण 
सप्तक दक्‍य तितक्‍या आधींच आक्रमिरणे, आणि स्वरांचे बरेच चढउतार करणें यांवर 
भावगीतांच्या चाली लाविलेल्या आढळतात. शब्दोच्चारहि नाटकी असतात. 

३,२४ हें वर्गीकरण अर्थात स्थूलमानानेंच घ्यावें हे उत्तम. येथें फार तर्कविचार 
लढविला तर नाना हुका उपस्थित होतात व त्यांचीं उत्तरे न मिळाल्याभधुळें, हा सर्व वृथा 
रूटाटोप आहे अस,च निष्कपे काढावा लागतो, यांत मुख्य मुद्दा, लेखकाच्या मते, असा 
आहे कीं जी गेय कविता, मग तें “खानदानी श्रुपद' असो अथवा मोरोपंतकृत 'रसने, न 
राघवाच्या थोडी यश्शांत गोडी' असं सपक गझल असो, ती गातांगातांच निमाण होते. ज्या 
कविला गायनबादनाचा, त्यांतील स्वरलयांचा, नकळत अथवा कळत कसाहि पण उमज 
आहे, त्याची कविता गेयच होते, खटकत नाहीं, देवळ, थुक, माधवराव जोशी, टेंबे, ना. 
सी, फड के, इत्यादि न 1टककारांचीं न्न ह्ते क सर्वे पये अगदीं प्रासा दिक गायनशास्त्रविशाद्ध 
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आणि शिवाय काव्यगुणखचित आहेत. हे सर्व उत्तम गायन जाणणारे होते. ना. द. तांबे 
यांनौं मराठींत कविता केली ( चीजा केल्या) ती उत्तम झाली, कारण ते स्वतः 
संगीतशास्त्री होते, पण न चिं. केळकरांच्या मराठी ' चिजा ! हास्यास्पद ठरल्या. भा. रा, तांबे, 
मायदेव,'पटवधन, चौधरी. बोरकर, माडगूळकर, वसंत बापट यांच्या कविता चांगल्या 
आहेत व त्या गेय आहेत, कारण हे गाणें जाणतात ब म्हणून कविता व चाल एकत्रच जन्म 
घेते. आतां उत्तम गायकवादकाला जर काव्यस्पर्शच कमी झालेला असेल तर तो जेवढी 

भाषा ' येते तेवढ्यांतच निवोह. करणार हें उघड, आहे; म्हणून “ कोन गरत भयी, ? 
* आददाता भंत दयावेत, ' ' शुभकर चंद्रवदनी, ' ' देखीरी आज नवनाररी, ' “ मधुवा 
भर ला दे ' अक्या चीजा, गाण्यास उत्तम, कविता चांगली पण फार श्रेष्ठ नव्हे अशी, अश्या 


तऱ्हेच्या झाल्या असाव्या, आजकाल कांहीं गायकांनीं कांहीं ' चीजा ” बांधिल्या आहेत 


त्यांपेकीं कित्येक या प्रकारच्या आहेत, कित्येक परंपर!गत ' चीजा ' हीं छोटीं, बऱ्यापैकी 
भावगीतेंच आहेत, व तीं बटुतेकांस येत असतात; पण एकाच रागांतील * दरबारकी 
सूरत, ? * ऐसो करीम रहीम, ! ' इननं कोन राघधिकारानी, ! ' नेनसो नेन मिला * ' धृंगटका 
पट खोल, 'हीं अश्टीं भावगीते बाजूला सारून त्याच रागांतील' वाहवा, काय उत्तम लग्नसमारंभ- 
उल्हास झाला ! असेच लाखों-क्रोडों होवोत ! दयाळू दाता-परमेश्वराचा तुला आशीर्वाद 
असो * ( मुब्ारकनादियां ) असलें भुक्कड भिक्षुको पद्यच गाण्यासाठी निवडिलें जातें, त्यामुळें 
रसिकांचा ' चीजां 'बद्दळ कांहीं वेगळाच समज.होतो व होणारच. वर्गीकरण आपण आपल्या 
सोईनुसार, आपल्या मतांसाठी, करितों; अन्यथा रब्द-अर्थ-स्वर-वर्ण-लय-ताल-काव्यगुण 
हें एकजीवच आहे, इंद्रधनुष्य आहे. कोठें कांही कांडी अधिकउणें, एवढेंच 
३,२५ हा ' विस्तारा 'चा मुद्दा सन्मित्र वामनराव देशपांडे यांचा आहे व संगीत- 
कलाविहार मासिकाच्या एप्रिल (९६३ च्या अंकांत ' स्वर आणि इाब्द ? या लेक्लांत त्यांनीं 
तो मांडिला आहे. वर उछेखिलेल्या व्यास, टेंबे इत्यांदकांच्या मतांतील उणीवा दर करून 
त्यांनीं चिकित्सापूवक असा हा लेख लिहिला आहें. चीजेची मूळ बैठक शब्दानुरोधीच 
असते, पण विस्तार करितांना स्वरलय हे'च प्रमुख होतात व शब्द गोण होतात असा हा 
मुद्दा आहे व तो पटण्यासारखाच आहे. मतभेद होतो तो काहीं तपशीलाबहृल. विस्तारांत 
स्वरांनीं शब्द खाऊनच टाकले पाहिजेत ' ही चकारी भूमिका ते घेतात ती ऐकान्तिक 
वाटते. शाब्दोच्यार ब अर्थ कायम ठेऊनहि स्वरविस्तार करितां येतो किंवा कसें आणि येत 
असल्यास कां करूं नये, हा विचार त्यांत नाहीं. खरें पाहतां हें भूळ चीजेच्या रचनेवर (व 
ती निवडिण्यावर ) अवळूबून आहे; शब्दाची मोंडतोड अनथकारी होईल असा विस्तार 
टाळितां येईलहि. दुसरा आणि महत्वांचा मुद्दा असा कां, विस्तार केलांच पहिजे काय ! 
देशपांडे यांच्या मतें हा विस्तार हेच आपल्या रागदारी-ख्यालग[यनाचें वेशिष्ट्य आहे, हें 
ख्यालगायनच सर्वश्रेष्ठ असें गेलीं दोनरकशे वर्षे मानिलें गेलं आहे, व म्हणून विस्तार हा 
अंवइय आहे. प्रस्तुत लेषकाला हे पूर्णपणें पटत नाहीं. अस्ताईअंतऱ्यांतच सवे आहे असें 
गुरुजन एकमुखाने सांगतात त्याशी हे जुळत नाहीं, आणि ख्यालाइतकेंच महत्त्व घ्रुपद-चवुरंग 
-तराना-टप्पा-ठुभरी-गझूळ-भजन-लावणी इत्यादींस आहे असें त्याला वाटतें. पूर्वकालीं 
*ळल.ता,वि, ४ 
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जाति, कपाल, कंबळ, नानाप्रनध, अनिबजद्ध गान, हे सर्व मार्गराग व देशीराग यांच्या आश्रयाने 
गाइठे जात, एकाचा जमाना संपला असें नव्हते, आणि यांमध्यें अमुक एक प्रकारच श्रेष्ट, 
अथवा अमुक एक गीति-रीतिच श्रेष्ट असं मानीत नसत, याचा पुरावा कांहीं नास्यशास्त्रांत व 
बराचसा रत्नाकराच्या २, ३, ४ या अथ्यायांत आहे. हलींहि तीच प्रथा प्रत्यक्षांत आहे असें 
लेखकास वाटतें उदाहरणाथ, पंजाब, उत्तरप्रदेश इत्यादींकडे ख्यालळगायनास महत्त्व नाहीं, 
ठुमरी, गझल, भजन इत्यादींसच आहे; आणि सामान्यतः ' गाना) व “पक्का गाना? 
एवढाच मेद केला जातो, हें प्रतिद्धच आहे, लेखकाच्या लहानपणी ' बेठकीचें गाणें, 
: रागदारीचें गाणें ' असेंच शब्द अधिक वापरांत होते; ' शास्त्रीय ' वगेरे नव्हते. 

३.२६ या शब्दांच्या ब्याख्याकल्पना सहसा स्पष्ट दिलेल्या आढळत नाहींत ब 
त्यामुळें सामान्य रसिक, ' कासा मधील विद्यार्थी वगेरेंचा घोंटाळा होतो, आणि ' रस- 
ग्रहणात्मक ललितलेख ' लिहिणाऱ्यांकडून कांहीं चुका होतात. म्हणून पुढीळ वणन 
यंथामति व यथाशक्य करितां: 

: तान? हा सामान्य पारिभाषिक राब्द, तानेची हल्लींची व्याख्या म्हणजे अनेक 
स्वरांची लयानुसारी गुंफण, प्राचीनकाळी एका स्वराचीहि तान असू शके, १८७४ मध्ये 
लिहिलेल्या सर्माये - इशारत या पुस्तकांत तान जातींस्त नास्त चार स्वरांची दिळी आहे. 
पण येथें आपणांस फक्त आजचा प्रधात पहावयाचा आहे; अर्थात्‌ प्राचीन ग्रंथांतील वचलें 
उद्‌धुत करण्यांत कांहीं हांसील नाहीं, आणि अर्वाचीन लिखित असें कांहीं नाहीं. हला 
अमुक इतक्या स्वरांचीच ती तान असा कायदा नाहीं, पण एक दोन तीन स्वरांची तान 
समजत नाहींत. 

एका स्वरनादाचा केवळ क्षणिक पण स्पष्ट स्पर्श करून दुसर्‍यावर गेलें काँ तो 
: कृग ? अथवा * खटका *. स्पश स्पष्ट नसेल तेव्हां श्रतिस्पदी, 

एका स्वरावर जरा स्थिर होऊन एकदम झपाट्याने मधळे संव स्वरनाद आक्रमण 
करून दुसऱ्या स्वरनादावर स्थिर झालं तर ती ' घसीट *. 

त्या त्या गोतांत जे जे स्वरनाद उपयुक्त, त्यांचें दर्शन घेत, म्हणजे त्या त्या स्थळीं 
आक्रमणाची गति मंदावून, पण अखंड त्वरेनेंच, एका स्वरावरून दुसऱ्यावर गेलें तर 
ती. मीड, 

लक्ष्य स्वराच्या मागचे ( खालचे ) एक, दोन, तीन, चार किंवा पांच स्वर 
झपाट्याने आरोही क्रमानें सुटे सुटे घेऊन, पुढचे ( वरचे ) तितकेच स्वर अवरोही क्रमाने 
घेऊन, मूळ स्वरावर येणें हवी एक, दोन, तीन, चार किंवा पांच स्वरांची ' मुरकी *, 

मुरंकीमध्ये, खालच्या वरच्या स्वरांची संख्या समान नसून तीमध्ये बराःच फरक 
असेल तर ती * हरकत ', | 

घसीट, मुरकी व हरकत यांचे पोटप्रकार अनुक्रमें सूत, झमझमा व फंदा. एका 
स्वरावर लक्ष केंद्रित करून तो न तुटतां खालींवर हलविला कीं तें ' आंदोळन * किंवा 
' डोळ ?. यामध्ये स्वराची ' जात! - जसे, कोमल गांधार-बदलावयाची नाही. जात 
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बदळली-नस, कोमल गांधार ते तीव्र गांधार, अथवा कोमळ मध्यम - कोमल गांधार ते 
तीत कषभ अथवा षडज- पुन्हां कोमळ गांधार, तर तो ' बेहलावा '. 

आंदोलनाचा आंबांका फार लहान व जलद असल्यास तो ' कंप ", 

बेहलाव्याचे स्वर तुटक, सुटे दाखविले आणि द्रुतलयांत त्यांची .अनेकवार आवृत्ति 
केली तर तो ' झाला १. सामान्यतः ' झाल्यां 'त चार स्वर येतात, ब आवृत्तिमध्ये ते ४, ८ 
किंवा १६ वेळां येतात. 

एकाच आवृत्तिचा झाला ती “ गिटकडी *, 

एका'च स्वरावर ल्यांगाने व आवाज लहानमोठा करीत ' झाल्या * प्रमार्णे नाद 
काढला कीं तो ' ललकार ? अथवा ' पुकार *. 

हुंकार देत दमानें स्वरास्वरावर चढणें -उतरणें ह खरें पाहतां 'हुकारगमक', हल्लींच्या 
भार्षेत गमक. गमकांत सूक्ष्म मींड असते व ती निकटच्या स्वरांतील असल्यामुळें झांकली जाते. 

हे सवे स्वरवर्णालंकार आहेत आणि पूर्वीपासून चालत आलेले आहेत, फक्त नांवांचा 
फरक झाला आहे. तत्तदृष्टया या सवे तानाच, पण त्यांना ताना म्हणत नाहींत, असं 
आहे तरी हली तानेची वेगळी अशी निश्चित व्याख्या नाहीं. कण, मींड, घसीट इत्यादींमध्ये 
स्वरांचा चढउतार अमुक ल्यांगाचा है स्पष्ट सांगणे कठिण म्हणून ते प्रकार बाजुस ठेविले 
तरीहि इतर प्रकार हे अलंकार केव्हां म्हणावयाचे व तान केव्हां, याचा निश्चित स्पष्ट नियम 
नाहीं. सामान्यतः तो प्रकार लांबला कीं ' तान झाली ' असं म्हणतात, अर्थात्‌ घसीटीची 
तान, मींडेची तान, मुरकीची तान, बेहलाव्याची तान, हे शब्दप्रयोग होतातच. 

: आलाप * म्हणजे द्रत नव्हे अशा ल्यांत घेतलेली छोटी तान, पण छोटी म्हणचे 
केवढी हे सांगतां येत नाहीं. तसंच तान जास्तींत जास्त लांज म्हणजे एकूण किती मात्राकालाची, 
यांचाहि कांहीं नियम नाहीं. ( नोम्‌, तोम्‌, तन, तरन, तनों, रीम्‌ वगेरे वर्णोचार केले 
तरच तो आलाप अशी कांहींजणांची समजूत असते ती बरोबर नाहीं, त्याचप्रमाणे प्रुपदांत 
असे वर्णाच्यार आधीं केलेच पाहिजेत अशी समजुतहि बरोबर नाहीं, श्रृपद एकदम गीत 
म्हणण्यास सुरुवात करूनहि होतें ). 


गीतामधील शब्द तानक्रियेंत वापरून, ल्यांग स्पष्ट दाखवून, घेतटेली तान ती 
' जोलतान '; शद्वांतीळ वर्णा च्ारांमुळें तालयोजना स्पष्ट होते, हा बोळतानेचा एक गुण. 

: कूटताना ' म्हणजे अमुक इतक्या स्वरांच्या वेगवेगळ्या समान ल्याच्या जोडणीचे 
मूलभूत प्रकार; त्यांतून इतर ताना परिणत होतात, कूट हा प्राचीन शब्द आहे, त्याचा 
अर्थ उच्चस्थान, अंतःस्थान, ममेत्थान. अझ्ञा ताना ४५ ( उनंचास ) अहेत. असं मानितात. 
एकूण ताना एकोणपन्नास कोटि आहेत असें कोणी सांगतात तें चुकीचे आहे, कूट म्हणजे 
कोटि नव्हे. “ नादगड सुघड गड बांकोहि किछो, ऊनेचास कूटतान कंगूरा खाई ” असें 
एक तानसेनाच्या नांवाचें श्रपद आहे. ( सुधड म्हणजे सुघट, चांगळा मजबूत, प्रमाणशीर. 
बांको म्हणजे वेगळा, उठून दिसणारा, वेशिष्टयपूर्ण, ) या भुपदांत “ डनंचास कूटतांन ” 


ष्र 


५२ 


ळयतालविचारं 


असे शब्द आहेत त्यांचा कोणी  उत्तंचास कोटितान ? असा उच्चार कारेतात, त्यामुळें ही 
समजूत आली. | 
शब्द किंवा स्वरवण बाजूस ठेवून केवळ अकार-ओकारादिकांच्या साहाय्यानें केळेली 
तानक्रिया ती ' तानतनाईत *. तानेमागून तान घेणें ही ' तानफिरत *. 
- उचक, हिचक, उड्डान, उल्झाव, उठान, उछल, फेक, फुलझडी, फिरकी ( 'फिक्रा' 
नव्हे | ), फलांग, झळा, झपकझपट, पालळकी, दरबार झटका, जोड, चक्करदार (' चक्रवार 
नव्हे !), चुनाचुनी, छळांग, छूट, दमदार, दानेदार, सपाट, तल्वारकाट, चलावघुमांव, 


: डोबपेच, बिजली, बादल, बकरी, अकारं, नक्की, मडी, दूनी, मुखबंदी इत्यादि तानांचे 


प्रकार मानितात, ते सवे, तानेमधीळ स्वरलयरुंफणीनें जो परिणाम व्हावा त्यावरून, उपमेने, 
समजले गेले आहेत. त्यांत शास्त्रीय तत्वनियम असा कांहीं नाहीं. 
तत्त्वनियम एवढाच कों तानेंतहि ल्यांग दिसावे. बेलळयपणा हा महान्‌ दोष मानिलेला 
आहे, | 
वरीळ वर्णनांत मतभेद-पाठभेद आहेत ते विरोष महत्त्वाचे नाहींत. लेखकांची 
माहिती त्यानें दिली, परिभाषेचद्दळ फारता घोंटाळा मनांत नसावा हा हेतु. कारण स्पष्ट 
व्याख्या कोठें उपलब्धच नाहींत, 
३.२७ याचा राग कोणी जोगिया ठेवितात, कोणी जोगिया-आसावरी तर कोणी 


कालेंगडा. या गाण्याचा वर्ताव निकृष्ट दर्जाचा झाला असे सहसा होत नाहीं, गायक कसाहि 


असों, अन्दुलकरीमखांची तबकडी प्रसिद्धच आहे; पण तुलनेसाठी सुंदराबाईंची त्याच 
चालीची “ पिया रहे परदेस ' ही तबकडी अवइय ऐकावी. ' ठसक्या 'नें उद्चार करून, 
तबल्याचे “वणे स्पष्ट उमखूं देऊन, ताना कमींतकमी ठेवून, आणि तरीहि आवातांच्या 
आहारीं न जातां, शाद्वांवर अत्याचार न करितां, वर्ताव किती उत्तम होऊं शकतो हे 
बाईंच्या गाण्यामध्ये दिसेल. 

"३.२८ कोणत्याहि सावेजनिक अथबा अर्धेसावेजनिक जल्शास जावें तो हा प्रकार 
हल्लीं दिसतो, कांहीं थोडे जाणकार सोडले तर बाकी बहुसंख्य कनरसिये ( म्हणजे 
कानांनीं रस घेणारे ) श्रोते, तबल्याचे धा, धीन्‌ इत्यादि आंवाज म्हणजे क्षणिकश्वनि हे 
मात्राच मानून ऐकत अत्ततात, आणि बहुतेकांचे लक्ष गायकवादकाच्या इतर कसबापेक्षा, 
त्यानें दाखविलेले आघातवणे हे या धा, धीन्‌ शीं कसे जुळतात किंवा त्यांना हुळकावण्या 
देतात, यीकडेच अधिक असतें; आणि “ सम ? नांवाचा जो एक प्रमुख क्षण असतो 
त्यावर गायक-वादक आणि तंननलजी हे दोघे ' एकताथ आदळतात * कसे व केव्हां, 
याकडे त्यांचे पंचप्राण लागलेले असतात, हे लोक कांहीं अडाणी नव्हेत, पण त्यांची 
समजूतच कांहीं वेगळ्या दिशेनें झालेली अथवा कोणी करून दिलेली असते; त्यांच्याकडे 
दोष नाहीं. यासंबंधीं एक प्रत्यक्ष अनुभव लिहावासा वाटतो. कांहीं वषापूर्वी एका चर्चा- 
सत्रांत प्रस्तुत लेखकाने कांहीं स्वरतालांचीं अंगें उळगडून दाखविली, त्यावेळीं त्याला 
एका ग्रहस्थांनीं विचारिळें कीं “धा धों घीं धा हे आवाज महत्त्वाचे नसून त्यांमधीठ 
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काळाचा विचारच. मुख्य, असें तुम्हांस म्हणावयाचे आहे काय ?' ' होय, व त्यांतच 
लयभागाचा अर्थ मिळणार ' असे उत्तर लेखकाने दिल्यावर ते बराच वेळ विचार करीत 
राहिले व मग म्हणाले, “ आतां तुमचें म्हणणें मला पटते; कारण कांहीं महिन्यांमागें 
आम्हीं थिरकवांचा कार्यक्रम केला व त्यांत त्यांस आमच्यापरी योग्य ती वाहवा*दिली, तरी 
ते म्हणाळे कीं तुम्हीं टोक माझ धाींचींधा ऐकतां, पण त्यामध्ये मी काय करामत करून 
राहिलों. आहि हें थ्यानांत घेत नाहीं. ते ग्रहस्थ विद्वान्‌, चोकस असून त्यांचा 
गायनवादनांचा स्वतःचा व्यासंग आहे, पोटभर गाणेंबजावणें त्यांनीं ऐकिले आहे, पुणें 
येथील सुशिक्षित वर्तुळांत, गायनवादनाचे एक रसिक जाणकार. म्हणून त्यांनां योग्य 


प्र 


असाच मान आहे, व कमीतकमी तीसपस्तीस वर्षे तरी ते एक चिकित्सक शैलीदार 


व जाणकार रसिक संगीतसमीक्षक म्हणून मराठी वाचकांसमोर आहेत; उत्तम संत्कृतज्ञ 
म्हणून त्यांनीं संगीतग्रंथहि वाचिळेले असणार, अशांची जर ही अवस्था, तर सामान्य 
रसिकाचें काय होत असेल ! | 

कांहीजणांस “मधळे “घा' नको असतात; असे रसिक दुसऱ्याच एका 
गायनपद्ध तिवर ळट्टू असतात, आणि ती पद्धति हीं फार वाढीस लागली आहे. तिचें 
वैशिष्ट्य म्हणजे अर्थाशीं पूर्णे विसंगत अशी पण खूप मोठ्या स्वरक्षेत्राची चाल, किंवा 
शब्दाचा अथ अस्पष्ट किंबहूना नष्ट होईल अशी दीघे तानक्रिया, शब्दांतील स्वाभाविक 
लय॒ आणि प्रत्यक्ष तानयुक्त गायनांतील लय यांत विसंगति,--म्हणजे लयांगच विसरणे 
अथवा ल्यांगावर प्रभुत्व असूनहि ल्यांग ळपवून दाबून टाकिणे, पण आतिद्रत मांडणी 
किंवा उंच पोहोंचणारा स्वरनाद अथवा अतिचपळ गळ्याची करामत प्रदर्शित करणें, अथवा 
गायनाव्यतिरिक्त इतर गोष्टी म्हणजे हुंदके, किंकाळया, सुस्कारे, गर्जना; अथवा नानाविध 
अनेक वाद्यांच्या नादांची साथ; यांवर भर देणें, इत्यादि. यांतहि कांहीं डावेंडउजवें आहे, 
कांहींचें गायनवादन चांगलें आहे, पण श्रोत्यांची लयकल्पना त्यामुळें पार विकृत होते हा 


परिणाम बरा नव्हे. कारण लयांगें समनलीं नाहींत तर गाणेंबजावणें काय समजलें ? आणि 


: समजणे ' जरी दूर ठेविलें, तरी ज्यामध्ये सैयम, प्रमाणबद्धता आणि सहज-विकासयुक्त 
बांधणी नाहीं, अशा प्रकारांचे आकर्षण हे टिकाऊ ठरणार कीं क्षणिक मोहिनीरूप ! 


४. लयपरिमाण : मात्रा, कला आणि मार्ग 


अगदीं प्राचीन काळीं भारतांत ज्या प्रकारचें संगीत किंत्रा संगीताचें बीज होतेसें स्पष्ट 
दिसतें, त्यांत अक्षरोच्यारकाळ हेंच आधारभूत कालमान होतें असें म्हणण्यास बराच वळकट 
आधार आहे*, हाताची क्रिया साहाय्य म्हणून आली, आणि पुढें त्या क्रियेचे नानाप्रकार 
नियमित केळे गेले, तरी मूलाधार अक्षरोच्वारकालच होता. अश्ञा संगीताचा जो सर्वांत जुना 
ग्रंथ उपलब्ध आहे, त्यांतील हष्टिकोण असा कीं, गायन, बादन आणि हावमाव हे सर्व 
जेव्हां एकत्र होतात तेव्हां त्या सर्वांचा मिळून एकसंघ अखंड असा परिणाम व्हावा, या एकसंध 
अखंड रूपास उपमा अशी दिली आहे कीं, ज्याप्रमाणें एकादी पेटलेली ज्योत वर्दुळाकार 
फिरविली तर ती ' ज्योत! अशी जागजागीं सुटीसुटी न दिसतां एकचएक अभिमय अखंड तेजाचें 
वतुळ -अलात'चक्र- दिसतें, त्याप्रमाणें हा प्रकार व्हावा; त्याचे गायन-वादन- हावभाव हे 
अवयव सुटेसुटे असे भासूंच नयेत 3. यांतून नतैन वजा केल्यास गायनवादनास हाच न्याय 
लागेल, त्यांतूनहि गायन वजा केल्यास वादनाळा आणि वादन वजा केल्यास गायनालाहि हाच 
न्याय ळाविणें योग्य होईल; म्हणजे गायन किंवा वादन हें स्वतंत्रपणें केलें तरी त्याचे जे वेगवेगळे 
असे स्वतःचे अवयव तेहि ' अलातचक्रप्रतिमम्‌ ! असेच हवेत, एकजीव हवेत. हा जो मूळ ग्रंथ, 
भरतमुनिप्रणीतं नार्यशास्त्रम्‌, तो लोकाभिमुख आहे, म्हणजे सर्व आबालवृद्ध स्त्री पुरुषांसमोर 
दाखविण्याच्या क्रियेसंबंघीं आहे. पण केवळ स्वतःसाठी, लोकनिरपेक्ष, आत्मन्येवात्मनस्तुष्ट:-- 
अपनी तानमें मस्तान - असें केवळ गायन किंवा केवल वादन तेव्हांहि असणारच; म्हणून, 
लोकांस काय कर्से वाटेल हाहि विचार जर केवळ गायनवादनदृष्टिने वजा केला तर, गायनाचे 
अथवा वादनाचे स्वतःचे जे अवयव, म्हणजे स्वर, वर्ण, उच्चार, ळय, ताल, शब्द, अर्थ, अळंकार 
( करण, धातु ) वगेरे सर्व * धातु-मातु? एकजीवच असावे हाच दृष्टिकोण त्याकाळी असावा 
हच अनुमान प्रास्त होतें. 


म्हणून गायनवादनांतील कालमान ( लयमान, लय ) जाणण्याचे जें साधन व त्याचें 
र्जे परिमाण, त्याचीच प्रथम व्याख्या केली आहे. एक मात्रा, क, च, ट, त, प, य असें एक 
चश्वारसुकर ऱ्हस्व अक्षर उच्चारिण्यास लागणारा काळ, तें तें साधन; आणि त्याचें जे कालप्रमाण 
ते आधारभूत लयपरिमाण*, 


निमेध नांवाचा एक कालभाग आपल्य! प्राचीन ज्योतिःशास्त्रांत आहे. त्याचें माप 
हृष्ठींच्या घड्याळाच्या परिभाषेत >, सेकंद ठरतें असें प्रस्तुत लेखकास दिसतें", असे पांच 
निमेष मिळून जेवढा एकूण कालभाग ( < सेकंद ) होईल तेवढा एक मात्राकाळ मानावा, आणि 
तो मथ्यल्याचा मात्राकांल धरावा, असें सांगितलें आहे$, अर्थात्‌ ट्रतल्याचा मात्राकाळ 
याच्या निम्मा, व विलंबित ल्या'चा मात्राकाल दुप्पट, 


ट्रुतल्याची मात्रा ३ सेकंदाची, म्हणजे पाव सेकंदाहून जरा कमी, 


४, लयपरिमाण, मात्रा, कला आणि मार्ग पप 


मध्यल्याची मात्रा ४ सेकंदाची, म्हणजे अर्ध्या सेकंदाहून जरा कमी. 

विलंबितलयाची मात्रा £ सेकदाची, म्हणजे एका सेकंदाहून जरा कमी, टुतल्यांत, दु 
सेकंदांत एक ऱ्हस्थ अक्षर उच्चारावें; मध्यळयांत ई सेकंदांत एक ऱ्हस्व अक्षर उच्चारावें, व 
विळेबित ल्यांत £ सेकंदांत एक ऱ्हस्व अक्षर उच्चारावें. या कालमानाला “ लघु? म्हटलें आहे. 
एक मात्रा म्हणजे एक लघु, हा टाळीचा म्हणजे तालांगलघु, त!ःललघु नव्हे; स्वरांगळघु आहे. 

दीर्घाक्षराचा काळ याचा दुप्पट म्हणजे दोन मात्रांचा. त्याला गुरु म्हटलं आहे. तीन 
मात्रांचा काल तो प्लृत अर्थातू एक गुरु म्हणजे दोन लघु किंवा ३ प्लत; व एक प्लत म्हणजे 
तीन लघु किंवा दीड गुरु, 

ऱ्हस्वाक्षराच्या निम्म्या काळाचींहि अक्षरं, जोडाक्षर वगेरेंत सांपडतात, त्यांना ' दत ' 
म्हटलें, त्याच्याहि निम्म्या काळास “* विराम ' हे नांव दिले आहे. ( ' दृतलय * यांतील दुत 
वेगळा, ते विरोषग, येथें दत हें नाम ), 


विराम, दत, लघु, गुरु यास अनुक्रमें व, द, ल, गु, अशी संक्षिस संत्तारूपें दिलेलीं 
आहेत ७, 





| विरामकाल (व) द्रुतकाल (द) लघुकाळ (ल) गुष्काल (ग) | प्ळृतकाल 
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विळबितळय । > (पाव) सेकंद। ३(अर्धा)सेकंद | १ सेकंद २ सेकंद | ३ सेकंद 








हीं आधारभूत प्रमाणमानें झालीं, ( यांचा अनुभव घ्यावा, पटतील; मात्र इछींच्या 
प्रधातानुसार लहान वाटतील ), “ यांहून लहान प्रमाणमान ल्घुचें नाहीं; म्हणजे विरामकाल 
कमींतकमी - ट्रतल्याचा - ७ सेकेद, त्याहून लहान नाहीं. हे प्रमाण ठरलें, त्यांत बदल नाही, 
तें अढळ आहे, म्हणून त्याला ' प्रव ” म्हटळें आहे. 


पण याचा अर्थ असा नव्हे कीं यांहून वेगळ्या कालांचे अक्षरोच्चार होतच नाहींत अथवा 


करूच नयेत. अर्थात्‌ द्रतल्याच्या एका अक्षरोचाराच्याहून दीधे उच्चार एकाच अक्षराचा केला 
तर त्याची सोय मध्य वगेरे ल्यांत आहे. पण कमी केला तर ! म्हणजे उदाहरणाथ, एका 
अक्षरकाळांत ( लघुमध्ये ) एकाऐवजीं दोन अक्षरें बसविलीं, दोन स्वरवर्ण बसविले तर ? अशा 
वेळीं त्या अक्षरांस, त्या वर्णास, ' कला ! म्हटलें आहे. या उदाहरणांत एका मार्त्रेते दोन कला 
नसल्या, प्रत्येक कला अर्धमात्रेची झाली. म्हणजे मात्रा ' द्विकल ?, दोन कलांची, झाली. असेच 
त्रिकल, चतुष्कळ, पंचकळ, षट्कल, अष्टकल वगेरे प्रकार आहेत त्रिकलांत एका मार्त्रेते तीन 


५६ १7 लयतालविचार 


वणे येतीळ, वगैरे, अर्थात्‌ हें स्पष्टच आहे कीं सुमारें अर्ध्या सेकंदांत जास्तीत जास्त किती 
ऱ्हस्वाक्षर आपण उच्चारू शकूं त्याला मर्यादा आहे, म्हणून हे कळाभाग अक्षरांपेक्षां स्वरवणे, 
स्वराळकार, ( कण, खटका, मुरकी इत्यादि ) यांतच मुख्यत्वे येणार, आणि ग्रंथांत त्याच संदर्भात 
त्यांचा उछेल आहे, उदाहरणाथ एककल म्हणजे एका मात्रेत एक अक्षर अथवा बण अथवा 
स्वर, हा “ बिंदु; ! द्विकल म्हणजे एका मात्रेत दोन अक्षरे, वर्ण अथवा स्वर, हा * कंपित '; असे 
' अलंकार ? सांगितले आहेत." " 

हें झालें प्रमाणकालाच्या मात्रेस अनुसरून, त्या मात्राकालांत किती छो टेछोटे प्रकार 
करावे अथवा करितां येतील तें यांत कळलें व त्यांचीं नांवें कळली. पण मात्राकाळ न वाढविता 
केवळ अलंकार वगैरेच दीर्घ करावयाचे असळे तर ? उदाहरणा, एखादे गायनवादन मध्यल्यांत 
म्हणजे इ सेकंद, जवळजवळ अर्धा सेकद, हा मात्राकाल धरून चाललें आहे, व त्यांत काहा 
भाग या मात्राकालपेक्षां मोठ्या कालाचा ठेवावयाचा आहे, तर त्या भागाचे प्रमाण दोन मात्रा, 
चार मात्रा असे होईल खरें, पण सारलेसारखें जर दोनदोन मात्रांचेंच एक प्रमाणमान द्वोणार 
असेळ तर ? उदाहरणार्थ, ' हरण चरण मदन दहन ” या बारा मात्रांचा प्रयोग चाळला आहे, 
तो दुतल्यांत आहे म्हणजे “ श॒ ! वगोरे प्रत्येक अक्षराचा काल ह सेकंद ( सुमारे पाव सेकेद ) 
आहे, तर जे स्वर!दैकार घ्यावयाचे ते सुमारे च तुर्थाद्य, अष्टमांश सेकंद ( द्विकल, चतुष्कल ) 
इत्यादि छोटेच नेहमीं घ्यावयाचे काय ! मोठेच घ्यावयाचे झाले तर ! तबल्याचे आघातकाळ 
बारांऐेवजीं सहाच करावयाचे असले तर ? 


त्याची षोय “ मार्ग? या कल्पनेने केली आहे. प्रव, चित्र, गर्त अथबा वार्तिक आगि 
दक्षिण असे चार मार्ग सांगितळे आहेत, १ * मूळ प्रमाण तें धुवमार्गाचें, तें वर सांगितलें. चित्रा 
मार्गीत दोनदोन मात्रांनीं जावें, म्हणजे जे वर्णाळकार वगेरे करावयाचे ते दोनदोन मात्रांचे ठेवावे. 
मात्रा केवढी, तर जो दरुतमध्यविलंबित वगेरे कांही ल्य प्रथम पकडला असेल त्याच्या 
छघुकालाच्या प्रमाणाएवढी, म्हणजे येथे हय बदलला नाहीं; द्रतटय पकडलेला असेल तर त्याच्या 
दोन मात्रांरवढ्या काळांत एकच वर्णालंकार ठेवून, एकच अक्षर उच्चारून, त्यालाच मध्यल्य 
म्हटले नाहीं; माप तेंच -- दुतल्याचेंच -- ठेविळ॑ आहे. पण अक्षरांच्या; गीताच्या, 
अलंकारांच्या सोईखातर त्या द्रुतळ्यांतच' दोनदोन मोत्रांच्या प्रमाणाचे वर्णालंकार घेतले, 
हा 'दरुतलय, चित्रमागे,' 'मध्यल्य, भृवमार्गः नव्हे. त्याचप्रमाणे, चारचार मात्रांनीं गेल्यास वृत्त 
अथवा वार्तिकमार्ग, व आठआठ मात्रांनीं गेल्यास दक्षिण मारी झाला, असें म्हटलें आहे. 
उदाहरण देऊनच हा फरक स्पष्ट करितां येईल, 
““बालम,रे, मोरे मनकी 'जीत होवन दे रे ” हें गाणें प्रसिद्ध आहे.' २ त्यांतील 
“बालम, रे' एवढाच तुकडा आपण पाहूं. तो अत्यंत स्थूलमानाने-ठोकळेबाज पद्धतीने-लिपिवद्ध 
करूं, | 
[बा|५|[ल|म|]रे| 
ग 0० आहे. १- पञ 
|गा|म | प|सा'|ना| 
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४, लयपरिमाण, मात्रा, कला आणि मार्ग ण५्‌७ 


या पांच मात्रा झाल्या, “ बा ? दी्ध आहे त्याच्या मात्रा दोन, इतर अक्षरांची एकेक 
मात्रा. याचा ल्य ( दुत-मध्य-विटंबित असा कांहीं एक ) पक्का करून टाकू, म्हणजे ल,म, रे 
या प्रत्येक अक्षराचा काळ ठरला, तो आतां बदलावयाचा नाहीं. लय समजा मध्य आहे. 
( मात्राकाळ सुमारे अर्थ्या सेकंदाचा आदे ). जर तो काल दुप्पट ( सुमारें एक सेकंद ) केला, 
तर विलंबित ल्य होईल; व निमपट ( सुमारें पाव सेकंद ) केला, तर दुत लय होईल. पण तसें 
करावयाचें नाहीं. पांचव्या मात्रेला ( म्हणजे सुमारें दोन सेकंद संपतांक्षणींच) “रे! चा उच्चार 
झाला पाहिजे, हें पथ्य पाळावयाचे आहे, पण हें वाक्‍य, 
न. ळा. आ... क न. क पिं ली ऱ रन 
| पगा | गाम | गाप | पसा | साना | 
च पे र . ध्क 
असें अर्थ्या अर्थ्या मात्रेचे स्वरालंकार घेऊन म्हटलें, तर हे द्विकल रूप झालें असें 
होईल, असेंच चतुष्कळ वगैरे. लय पूर्वीचाच, मध्यच. आतां जर, 


न 
| 
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नः 
असें म्हटले, तर पहिल्या दोन मात्रांत एकूण सोळा अलेकार चढविले, प्रत्येकी आठ, पण 
अक्षरांच्या मात्रा बदलल्या नाहींत, बा दोन मात्रांचाच ठेविला, म्हणजे या दोन मात्र पुरते 
पाहतां अष्टकळ रूप झाले; लय मथ्यच, पण आतां असें समजू कीं हा जो एकूण सोळा कलांचा द्रिमा- 
त्रिक अलंकार आहे, तो मींडेनें वगैरे असा केला कीं तो एकजीव दिसेल, अर्थात्‌ हा दोन 
मात्रांचा एकच अलंकार मानिला असें समजावयाचें. (वर जी टे मात्रांच्या गतिची 'दानेदार? तान 
दिसते, तिलाच बेहलावा बनवावयाचे ). तर ही दोन मात्रांची अशी एक कला होईल, व 
केवळ त्या दोन मात्रांपुरतेंच पहावयाचे तर हा “ एककल चि त्रमागे, मध्यलय ' झाला: 
* अष्टकल धुव्मार्ग, मध्यलय * नव्हे, असें म्हणावें लागेळ, ( अगदीं प्रथम दाखविलेला, एका 
मात्रेस एक कळा, तो भुवमाग; त्यामध्यें अष्टकला दाखविल्या. या शेवटच्या स्वरुपांत “बा ! 
याची दोन मात्रांची एकच कला मानिली ). 
हें उदाहरण हवे तसें यथार्थ, समर्पक नव्हे. याचें एक कारण असें कीं चित्रमार्ग 
केला त्यांत दोन मात्रांस मिळून एकच ( मोंडेतारखा ) अलंकार -अक्षरकाळ न बंदलतां-कसा 
ठेविळा ते लिहितां आलें नाहीं, आणि दुसरें महृतत्वाचें कारण कीं, ह्ींच्या गायनपद्धतिमध्यें 
मार्ग हे पाळिळे जात नाहींत. वरीळ “ बालम, रे? या उदाहरणांतहि ' बा ? हे दोन मात्राकालांचे 
अक्षर एका'च अलंकारानें नटविलं खरें, परंतु त्याप्रमाणेंच : लम? याहि दोन अक्षरकालांमध्ये- 
मिळून एकच अलंकार ठेविला नाहीं, जरी तो ठेविळा असता तरी “ बालम, रे? या संपूर्ण 
गीताचें गायन प्रत्येक दोन मात्रांना एकेक कला अशा प्रकारें केलें तरच ते गीत चित्रमार्गाचें 
झाळं असतें, परंतु तसे होत नाहीं, किंबहुना या गीताची परंपरागत उठावण स्थूलमानाने 
| प| & | गाम , [पसा |ना| 
१3 पेड १ ', 1.1 १ 
|बा! 5! 55, लम |रे | 
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अश्या धाटणीची आहे, तिच्यांत रंजकता आहे परंतु लयभागांची वांटणी विषमच आहे. कविता 
म्हणतांना अथवा ' जनगणमन ' सारखीं गीते म्हणतांना सन्नेध गायनांत लयभाग समप्रमाणांत 
वांटून क्रिया केलेली दिसते, तेथें * मार्ग ' सांभाळिळा जातो, तथापि तश्या प्रकारांत रंजकता कमी 
समजतात. 

मार्ग ही कल्पना काय आहे याचें सूचन येथें झालें. लवकरच तें अधिक स्पष्ट 
करण्याचा प्रयत्न करूं, 

या चार मार्गात तीन, सहा, बारा अश्या ( तिर ) मात्रांस एकेक कला नाहीं. त्यांची 
सोय म्हणून पुढें चित्रतर मार्ग ( ३ मात्रांची कळा ), षटूचित्र मार्ग ( १२ मात्रांची कला ); 
अर्धेषट्चित्र मार्ग ( ६ मात्रांची कला ) १३ असे नवीन मार्ग भरीला आले, हा प्रकार कांहीं 
प्राचीन नव्हे, क्रिस्तशाक ५०० च्या आसपासचाच किंवा त्या आधींचाच आहे ! 

चित्रतर मार्ग वगेरे जेव्हां नव्हते तेव्हां ३-६-१२ अक्शा मात्राकालांची सोय प्ल॒त, 
म्हणजे तीन मात्रा, हें प्रमाण वापरून केली जाई असें दिसतें. 

या मार्गाचे कालनियमन केवळ अक्षरोच्चारकालानें करणें कठिण आहे हें दिसतेच. 
तेव्हां कालानियमनास आधार व पुष्टि म्हणून हाताच्या नियमित हालचालींनी लयावर नियंत्रण 
ठेविलें जाई. ही हालचाळ केवळ टाळीच्याच स्वरुपाची होती असे मात्र नव्हे, आणि केवळ 
टाळीनें कळा, मार्ग यांचें कालनियमन करणें शक्‍्यहि नाहीं. टाळीशिवाय, चुटकी वाजविणें, 
हात उताणा-पाल्था पसरणे, बाजूला फेकणे इत्यादि क्रियाहि होत्या, म्हणजे हस्तक्रिया ही 
आघधातमय-सशब्द-असे तशी निःशब्दहि असे, 

अशा सव क्रियांस ' कला'च म्हणत, *४ स्वरांत, वर्णात, अलंकारांत, मात्राभाग 
दाखविणारी ती कला; तठे हृत्तक्रियेंतहि लघुभाग ( लघुचे म्हणजे ताललघुचे भाग ) दाखविणारी 
ती कलाच. त्या कलांमध्ये, सशब्द क्रियांना पाणि, पात अथवा क्रिया म्हणत, म्हणजे प्रत्येक 
क्रिया ही कलाच आहे, पण निःशब्द कला ती पाणि-पात-क्रिया नाहीं. ती केवळ कलाच. 

म्हणून, ताल नांवाचें जें लयस्वरूप, ते कलापातलयास्वित-म्हणजे निःशब्द कला, 
सशब्द क्रिया आणि लयाचें नियमित कालमान म्हणज वणांची द्रतमध्यविलबित अशी कांहीं 
गति, यांवर आधारिलेलें, त्यांनां अनुसरणारें, असे सांगितलें आहे. 

असे मुख्य बीजरूप ताळ चार होते; 'चचत्पुटः; “चाचपुटः', 'पंचपाणि' आणि 
“बटूपितापुत्रकः' असे त्यांचे खुणेचे कारक शब्द आहेत व तींच त्याचीं नांवेंहि आहेत. 
चचचत्पुट:ः व॑चाचपुटः यांत अक्षरें समान, चार चार, दिसतात, पण त्यांचा उच्चार विशिष्ट 
असाच करावयाचा, *"* 

च्चत्पुट$ चा उच्चार शुरु, गुरू, ल्घु व प्लृत आहे. ( स |त्‌ )(च| त्‌)( पु )( ट! 5] : 3. 


लघुचें (ताललघुचे) मान एक मात्रा मानिल्यास या आठ पात्रा होतात, ल्खुमान दोन मात्रा मानि- 
ल्यास सोळा, वगैरे. गुरुचें मान एक मात्रा मानिल्यास चार मात्रा होतील. ग्हणून हा चारांच्या 
पटीचा, म्हणजे चतस्भ, ताळ म्हटळा आहे. || चत्‌ | चत्‌ | पुट | 5५: || हा चित्रमाग होईल. 

गु श्‌ जै 8 


४. लयपरिमाण, मात्रा, कळा आणि मार्ग ५र 


चाचपुट: चा उच्चार गुरु, लघु, लघु व गुरु असा आहे. (चा|5)(च )(पु)(ट|:), 
प मने ख्रि ही. बक 


ळघु एक मात्रेचा मानिल्यास या सहा मात्रा, दोन मात्रा मानिल्यास बारा. गुरु एक मात्रेचा 
मानिल्यास तीन. म्हणून हा तिनांच्या पटीचा ताळ, तिस, || चा5$। चपु|ट:||. पट्‌पितापुत्रकः 'चा 
भ न श्र 


उच्चार प्लूत, लघु, गुरू, गुरु, लघु व प्लूत. ( ष! $|टू)( पि )( ता! छु )( पु 5 १( त्र)( क वि | :)- 
पेचपाणि चा उच्चार लघु, ल्घु, गुरु, ल्घधु, (पं )(च )(पा|5)(णि). मात्रा 
पांच; दहाहि. डक कक णी 
यांवरून होणारे संपकक्‍्वेष्कः आणि उद्‌घट्टक १६ 
संपक्वेष्टकः - प्ळूत, गुरु, गुरु, गुरु, प्लृत, मात्रा बारा. ( स | 5 |म्‌ )' 





[याचा नाद व  षरपितापुत्रक' चा * नाद 


वेगळा आहे, हें लक्षांत घ्यावें. ] उद्‌घट्टक गुरु, गुरु, गुरु. मात्रा सहा, तीनहि. 
(उ|5)(द्घ|5)(६|क). |[उ|द|टक|. 
ह, न्‌ उ .- ॥ 9. व वु. ज़ ह: ] 
या प्रत्येक तालाची हस्तक्रिया काय असावौ, म्हणजे कोणत्या अक्षरावर, कोणत्या 
तुकड्यावर, काय काय हालचाल ठेवावी, हें ठराविक असे. 
घ्रुवमार्गांत हस्तक्रिया दाखविणाऱ्या या लघु नामक प्रत्येक तुकड्याचें कालमान एक 
मात्रेचें, चित्रांत दोन मात्रांचे, वृत्तांत ( वार्तिकांत ) चार मात्रांचे व दक्षिणांत आठ मात्रांचे होतें. 
त्या त्या मागोत द्रतमध्यविलंबित लय असेच, 
आतां मार्गकल्पना जरा स्पष्ट होईल 
(च|त्‌)(च|तू)(पु)(ट|5|: ), एका अक्षरास एक या. प्रुवमाग, 


1 
». ८. .»५ > ह. ८. जट 


( चत्‌ )( चत्‌ )( पुट )( 5: ) दोन अक्षरांस एक क्रिया, चित्रमार्ग, 
कण्या डू 


जे 
> 


( चतचत )( पुट5 ) चार अक्षरांस एक क्रिया, वृत्तमार्ग, 

९) टा 

र. ड्‌ 

( चत्‌ चत्‌ पुट 5 £ ) आठ अक्षरांस एक क्रिया, दक्षिणमागे, 

) 

डर 
यांत अक्षरांचा उच्चारकाल बदलला नाहीं, म्हणजे लय कायम आहे. म्हणून हा ट्रत-मध्य- 
विलंबित असा विषयमेद झाला नाहीं, अक्षरांवर जोर कोठे, टाळी कोठें, त्यांत फक्त बदल झाला. 
तीं स्थाने फुलीने दाखविलीं आहेत व त्यांचे क्रमांकहि दिले आहेत. 

दुसरें उदाहरण पहा. 'नरपति, हयपति, गजपति, भूपति' हें म्हणावयाचें आहे. यांत 

'भूड' दोन मात्रांचा आहे व इतर सर्वे अक्षरें एकेका मात्रेचीं आहेत, म्हणजे एकूण मात्रा सोळा, 
हें टाळ्या देत म्हणूं, म्हणण्याचा 'विग' कायम ठेवावयाचा आहे, म्हणजे मांत्राकाल व त्यामुळें 
ळय कायम ठेवावयाचा, 


६०  ल्यंतालविचार 

( टाळीचें ठिकाण फुलीनें द्विळें आहे. ) 

नरपतिहयपतिगजपतिभूषपति. 
>. /५८ )५६. »८ 


नक अदे. द. पोष. जोर मोह. क > गोह आह आर “र 

-र्‍सोळा टाळ्या, एका मात्रेस एक क्रिया ( टाळी ). हा श्रत्रमागे, 

( हें विचित्र वाटेल; प्राचीन काळींहि ध्रुषमाग प्रत्यक्ष वर्तावांत नसे असें दिसतें ), 

नरपतिहयप तिगजपतिभू५ प॒ ति--ळय कायम आहे, एकूण वेळ 
पूर्वीइतका'च, पण टोळ्या आठ, दोन मात्रांना एक क्रिया, हा चित्रमागे, 

नरप ति हयप तिग जप ति अप ति (5 5 )--लय॒ कायम आहे, पण 
टाळ्या सहा, तीन अक्षरांना ( मात्रांना ) एक टाळी. हा चित्रतर मारी, यांत शेवटच्या टाळीला 
एकच अक्षर मिळाले, दोन अक्षरें कमी पडलीं, कारण अक्षरें सोळा आहेत, व सहा टाळ्यांनां 
६ ८३२ >. १८ अक्षरें हवी, तिनानें भाग जाण्याइतकीं अक्षरें हवीं, कारण हा तिख मागे आहे. 
येथं तिख-चतसभेद दिसेल 

नरपतिहयपतिगजपतिभू५प ति--लय कायम आहे. चार मात्रांस 


एक टोळी, हा वृत्त ( वार्तिक) मागे 

नरप तिहूय प तिगजपति भूञ्प ति (5 5 )--- सहा मात्रांस एक टाळी. 
अधषट्‌चित्र मार्ग, तिस, पुन्हां दोन मात्रा कमी पडल्या. 

नरप तिहयपति गल'प ति भूप ति -- आठ मात्रांस एक टाळी, 


दक्षिण मार्ग 
नरपतिहयपतिगजपतिभूडञपति(5५9५५५६५६)-- बारा 


मात्रांस एक टाळी. षट्‌चित्र मागे, शेवटीं आठ मात्रा कमी पडल्या, त्या रोवटीं अवग्रहचिह्वानें 
दाखविल्या आहेत. वस्तुतः हीं चिन्हें भू नेतर असलीं तरच उच्चारसोकर्य व सुत्रकपणा भासेल 
पण येथें फक्त कल्पना द्यावयाची आहे. आतां या सोळा अक्षरांऐवजीं | सारेगमपधनिसा'रे 
सा"निधपमगरे | एवढे सोळा स्वर म्हणून पहावे, टाळ्या न देतां, जेथे फुली पडणार तो स्वर 
: ठसक्यांत * म्हणून पहावा, म्हणजे मार्गकल्पना पटेळ, टाळी आव्यक नाहीं, तिचें कार्य उच्चार- 
मेद, स्वरमेद यांनींहि होतें. 

म्हणजे लयमान हें मूलतः वर्णाचचार, स्वरनाद आणि अक्षरकाल यांवरच ठरतें, आणि 
हातांच्या आघातक्रियेने ते फक्त बांधिले जातें हें पटेल, वरील सर्व मागात लयमान एकच आहे, 
हस्तक्रिया ( उच्चारक्रिया ) वेगवेगळी आहे. 

अक्षरें कमी पडत असलीं तर काल भरून काढण्यासाठीं, अथवा स्वराळंकार वर्णा- 
द्यारांनीं दाखविण्यासाठीं, निरथक असे वणहि पूर्वी योजीत. ही पद्धति अगदीं सुरुवातीसहि होती; 
आड, हाउ, असे उच्चार त्यावेळीं असत. त्यांस स्तोभाक्षरें किंवा ' स्तोभ ! म्हणत, अथवा मूळ 


४. लयपरिमाण, मात्रा, कला आणि मार्ग २ 


शब्दाचा उच्चारहि बंदलीत. जसे ' अभ्वे ' ऐवजीं “ आग्ोये), ' ओम्नायी ! किंवा ' ओवाम्नायी :, 
' शस्यो ? ऐवजी ' शांगास्यो ? वगेरे. या बदललेल्या उद्चारांस * स्तोक ' म्हणत, स्तोकस्तोभांदिवाय 
गायन नसे; मात्र ते ठराविक असे, वाटेल त्यानें वाटेल तेव्हां वाटतील तशीं स्तोकत्तोभे वापरावयाची 
नसत.*” आजहि हा प्रकार दिसतो; अरे, अरी, हां हां, हो माई, अब असे अ्थरहित शब्द गीतांत पूरक 
म्हणून येतात, लावणी-पोवाड्यांत, अहो, अहोजी, राया, हो, जी, अन्‌, आन, तवां, हे शब्द 
येतात , हें स्तोभच आहे. 'मंदर' (मंदिर) ऐवजीं मंदरवा, मंदिरवा, पियाऐेवजीं पी, पियरा, 
पिहरवा, ऱ्हस्वाचें दीघ-दीर्घाचें ऱ्हस्व, जोडाक्षर फोडून सुटें करणे ( धरम, करम, छतर इत्यादि ) 
हे स्तोकच आहे. आणि हीं स्तोकस्तोभहि भाषेत ठरळेलींच आहेत, रूढिनें पक्की झालेलीं आहेत, 
त्यांत स्वातंत्र्य घ्यावयाचें नाहीं, स्तोभांसच पुढें आष्काक्षर, शुष्क म्हणूं लागळे आणि केवळ 
शुष्काक्षरांवर आधारिलेढेंच गीतहि आले, जसं ' दिग्ले झण्टं जम्बुक जगति य झण्ट दिड़ल, ! 
“दिझग्ले जगति यवळलति कतेचातितिझ लघु चझळ पद्युपति'चा ?, ' दिड्ग्ले दिइग्ळे जगति य 
वलति क ॒तितिझलकुचझळलदिंगिनिगिे गणपतिचा, चलति क॑ ॒गणपत्ति पश्युपति सुरपति चा 
वगेरे. *“ हा प्रकार कमींतकमी क्रिस्तशाक १२०० पर्यंत वाढत गेळा, त्यावेळीं 'कपाळ? नांवाची 
गीति, नियमानुसारी अशी असे, जसे पाड्ज़ी कपालाचें उदाहरण: “ झण्टं झण्टुं । खट्वांगघरं 
दंष्ट्राकरळे | तडित्‌सहशजिह् | होहोहोदो होहोहोहो | बहुरूपवदनं घनधोरनादे | होहोहोहो 
हौहोहोहो | उ उं ऱ्हां रो होहोहोहो | नृठुण्डमण्डितम | हूहू कहकह हूंहूं | कृतविकटमुखम्‌ | 
नमामि देवं मेरवम्‌ |? ११ ह सर्वे नादानुसारी आहे, वाद्यसंगीतास योग्य वा पूरक आहे, पण 
त्यांत वर्णाचार व वर्णाचारकाल हेंच प्रधान आहे, अर्थ असा नाहीं. आपले चतुरंग व तराने याच 
परंपरेंतळे नव्हेत काय 

येथें अथहानिचा दोष येतो हा मुद्दा उपस्थित होत नाहीं. अथपूण गीताचा वर्ताव 
अर्थह्मनिकारक असूं नये हें ठीक, पण जेथें बुदूृश्याच अथे्ून्य रचना आहे तेथें अर्थचचा 
कसली ! मुख्य मुद्दा हा कीं वर्णोच्चारानुसारच ल्यमान ठरते, आणि हा मुद्दा जु'कगीतांत ( निर्गी- 
तांत ) सुद्धां कायमच राहतो. केवळ टाळीनेच लयकाल ठरतो असें नाहीं | 


आतां, शुष्काक्षर जरी झालें तरी तं ऱ्हस्व किंवा दीघ ठेवावयाचे तर त्याला कांहीं 
मर्यादा असणारच, आणि त्या मर्यादा वेगवेगळ्या मागात वेगवेगळ्या पडणार. उदाहरणाथय 
दिडूग्ले हा शब्द फार दीर्घकाळाच्या, उदाहरणार्थ दक्षिण, मार्गांत ( आणि त्यांतहि विळंबितल्यांत ) 
किती लांबणार ? म्हणून * दिडूग्ळे वगेरेंत एकच मात्रा द्यावयाची तर संथ लयांत दक्षिणमागे 
फारसा उचित नव्हे. 


हे आजहि दिसून येते, आजच्या संगीतांत । त्रक' हा दोन समान लांबीच्या अकारान्त 
अक्षरांचा वर्ण, थुष्काक्षरबोळ म्हणून वापरला जातो. जलद ल्यांत हें चपंखळ बसते, त्र 
ची एक मात्रा व क ची एक मात्रा, ( अथवा अर्धी अर्धी मात्रा ). मात्रा कांहीं प्रमाणांत 
लांबवून त्र 5, क5 हेंहि जमते, पण यालाहि कांहीं मर्यादा आहेच. फार दीधे अकार कसा 
करणार ? तो त्रा5, का5 असा होण्याची - म्हणजे त्याचें वर्णरूप बिघडण्याची भीति आहे, 
म्हणून ' एक मात्रा ? हे प्रमाण जर दीघ ठेवावयाचें तर त्र ऐवजीं तिर ब क ऐवजीं किट अशीं 
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अक्षरें वापरितात. तिरकिट यांतील प्रत्येक अक्षराची अर्धथमात्रा समजली तर या दोन मात्रा, 
दीघे त्रक या दोन मात्रांऐवजीं वापरितां येतात व त्याहि ति$र5, कि5ट5 अश्या दीर्घ करतां 
येतात. तिरकिट च्या चार मात्राहिि मानितां येतीळ ब मानितातहि; पण आपण मार्गकल्पनेशीं 
जुळणारे कांहीं आधुनिक प्रकार पाहत आहोंत . 

म्हणजे असे दिसते कीं मार्ग ही कल्पना आतां गेळी, पण ती कल्पना ज्या कारणांसाठी 
ज्या हेतूनें उत्पन्न झालीं तीं कारणे, तो हेतु अजूनहि अस्तित्वांतच असल्यामुळें, त्या कल्पनेचा 
आविष्कार ब परिभाषा हीं बदलली, 

मूळ मात्राकाल, प्रत्येक मार्गातील मात्राकालाचें प्रमाण, त्या त्या प्रत्येक मार्गीतील 
द्वुतमश्यविळंबित ल्यांच्या मात्रांचे मान, त्यांतील पएएककलद्विकल इत्यादि अंशभाग, त्यांतील 
समा-स्त्रोतोगता आदि यतींचें परस्पर कालप्रमाण, इं सर्व अक्षरोचारकालानें, वर्णानीं, ठरते, पण 
प्रत्यक्षांत त दीर्घकाल निभावून नेणें फार कठिण, म्हणून हस्तक्रियेच्या साहाय्यानें काळविभाग 
यथातथ्य साधून लय सांभाळिला जातो. दह्दी साहाय्यक नियामक हस्तक्रिया म्हणजेच कला, आणि 
तिच्यांतील टाळी-चुटकी वगेरे ज्या सशब्द कळा तो पात, हें आपण पाहिलें. 

या हस्तक्रिया ( कला ) पुढीलप्रमाणें होत्या, 

अ ) पात, पाणि अथवा क्रिया नामक सशब्द कला, ही चार प्रकारची. त्यांचीं लांबे 
घ्रवा, शम्या, ताळ आणि सन्निपात. त्यांच्या संक्षिप्ततंज्ञा घ, रश, ता व सं, (येथ श्रुवा ही कला 
आहे, शब्द स्रीलिंगी आहे. ) 

१ ) भवा कलेमध्ये चुटकी ( च्छोटिका ) वाजवून लगेच हात खालीं केला जाई. 

२ ) शाम्यामध्ये उजवा हात डाव्यावर मारीत. ( ही आजची टाळी ), 

३) ताळ मध्ये डावा हात उजव्यावर मारीत, ( डावखोरी टाळी ) 

४ ) सन्निपातमध्ये दोन्दी हात उभे समोरासमोर आणून दोहॉची टाळी मारीत. 
( समोरची टाळी ). 

आ) कल् नामक निःशब्दक्रिया, ही चार प्रकारची. त्यांचीं नांवे आवाप, निष्क्राम, 
विक्षेप आणि प्रवेशक, संक्षिप्त संज्ञा अ (आ), नि, वि, आणि प्र. 

१, आवापकलेंत हात उभा धरून त्याचीं बोटें वळवी त. 
२, निष्क्राम कळेंत, बोटें वळविळेला हात पाळथ[ करून त्याचीं बोटें सरळ उलगडून 
घरीत, 
३, विक्षेपकलेंत, बोटें पसरळेला उजत्रा हात उभा करून उजव्या बाजुस फेकीत, ( क्षेप 
किंवा प्रक्षेप अथवा आक्षेप अशींहि नांवें आढळतात,) 
४. प्रवेशक कळत हात पाल्या घरून त्याचीं बोटें वळवीत. 
श्रुवा शब्द स्त्रीलिंगी आहे, पण इतर सातहि शब्द पुंलिगीच आहेत. क्षेप-प्रक्षेप-आक्षेप हे पर्याय- 
शब्दहि पुंळिंगीच, (श्रुवास अवाशम्या हा खीठिंगी पर्यायशन्द आदळतो.)** 
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कालान्तराने कलासंर्ख्येत वाढ झाली, श्रुवका, सर्पिणी, कृष्णा, पद्मिनी, विसार्जेता, 
विक्षिप्तिका, पताका व पतिता था आठ नव्या निःशब्द कळा दाखल होऊन एकूण कलासंख्या 
सोळा झाली. पैकीं सशब्द क्रिया फक्त चारच राहिल्या. ** हे योग्यच झालें. कारण विराम, द्रुत 
इत्यादि मात्राभागांची, त्याचप्रमाणे प्लृत या तीन मात्रांच्या काळाची सोय करावयाची आणि 
वेगवेगळ्या मात्राकालांस “एक मानून त्यांवर माग आघारावयाचे, तर लयमान सांभाळिण्यासाठीं 
हातांच्या निःशब्द हाळचाळी अधिक प्रकारांच्या होणें अवश्यच आहे. 


ठिकठिकाणीं या कला कशा वापराव्या त्याचे नियम आहेत. त्यांत घोरण असं दिसते 
कीं, एका कलेतून दुसरींत असड अनायासे जातां यावे, उदाहरणाथ, 'संताशता?, सन्निपात, ताल, 
शाम्या, ताळ. ( व पुन्हां पुन्हां तंताहाता ), समोर दोन्ही हातांची टाळी वाजत्रावयाची ( सत्निपात ), 
हात दूर करितांकरितां आडवे करून उजवा उताणा-डावा पालथा धरावयाचा, त्यांची डावखोरी 
टाळी वाजवावयाची ( ताळ ), ती उलटी करितांकरितांच हात दूरहि न्यावयाचे, व आतां 
उत्ताण्या झालेल्या डाव्या हातावर उजव्या, आतां पालथा झालेल्या, हातानें टाळी बानवावयाची 
( शम्या ), ती उळटी करितांकरितांच हात दूरहि न्यावयाचे, आतां त्यांची होणारी डावखोरी 
टाळी वाज़बाबयाची (ताळ ), ब हात दूर करितांकरितां ते समोर उभेहि करून पुढच्या 
“संताहता?* या आवृत्तिसाठीं सज्ज व्हावयाचे, हं अखंडतेनें, नियमितपणानें, सहज साध्य आहे. 
करून पहावें. 


(या कलांमध्ये जी ताल, ती एक सशब्द पातक्रिया आहे, 'करतलप्रतिष्ठित' ताल 
हल्ठींचा ताळ तो वेगळा, हं स्पष्टच आहे ), 


येथपर्यंत प्रगति होईतों कांहों लिपिचिह्ठ आलीं विराम (ब) दत (द), लघु (ल), 


गुरु (ग) व प्लत यांना अनुक्रमे “, 0 |, 5वडे ही चिह्ठं दिलीं गेलीं. प्ल्ताचें चिह्ठ £ 
असे, 5 अर्व अथंबा उ असेहि आढळतं. १२ 


ही जी कला-मार्ग-क्रियांभर्थ्यें बाढतीवाढती प्रगति झाळी, ती नाना वर्णोच्चार व 
त्यांमधील नाना मात्राभाग, नाना ऱ्हस्वदी्घधे, नाना खंड, नाना आघात, यांमुळेंच प्रामुख्यानें 
झाली असावी; अशा वर्णाचारांनीं त्या त्या प्रकारची हस्तक्रियाहि होत गेली असावी; हा तक 
अगदींच गेर्‌ म्हणतां येणार नाहीं, आणि विविध भाषा व त्यांचे उच्चार यांचा यांत बराच हात 
असला पाहिजे हेंहि सयुक्तिक दिसते, उदाहरणाथ, प्रुवा नांवाची गीते आहेत, त्यांचे अनेक मेद- 
पोटमेद असले तरी त्या प्रत्येकाचे नियम अगदीं ठरळेळे आहेत. त्यांपैकी ' कमळलोचना ही 
( जगतीछन्दांतील ) भुवा पहा; 

द्विजगणमुनिगणव्धिततेनाः, प्रविततकिरणसहल्पिनद्धः । 

बिधूनिततिमिरपटं जगहदीप उदयति गगनतळे झाझशु सूर्यः || 

यांचे सर्व भाग गावयाचे कर्मे ते ठरळेळें आहे. याच धवेचं शोरसेनी प्राकृत भाषेंतील 
रूप असे भाहेः 

दिअगणवुनिगणवड्िततेओ, पविततकिरणसहस्खपिणद्धो । 


्् 
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विधुनिअतिमिरपडे जगदीबो उद्यति. 'गगणदळे असु सरो ॥ ' 

हं भाषांतर प्रस्तुत ळेखकानें केळेढं-करवून घेतलेले नाहां, मूळ ग्रंथांतच आहें. 
( नाट्यशास्त्रम्‌ २२.२१९), म्हणजे एकाच काळीं हीं दोन्हीं रूपं अस्तित्वांत होतीं, दोन्ही 
घ्रुवाच, एकाच कमळलोचना जातीच्या, दोहोंचे नियम बांधिळेंळ व ते एकच. पण प्राकृताची 
दुसरी ओळ संस्कृतच्या दुसऱ्या ओोळीबरोब म्हणून पाहिठी तर थोडा क्रियाभेद करावा ही 
प्रत्ति होतेच, विधूनित आणि विधुनिअ, जगद्दीप आणि जगदीवो, आशु सूयेः आणि असु सूरो 
यांतील उच्चारमेद जाणवण्यासारखा आहे. 


जरा अलीकडचे उदाहरण दिळे तर इं स्पष्ट होईल. ' सोभद्र * नाटकांतील प्रिये, पहा 
रात्रीचा समय सरुनि येत उप्रःकाल हा - इं गाणें प्रसिद्धच आहे. कोंकणी; म्हणजे गोमंतकीय 
कोंकणी बोली, या भाषेंत त॑ असें आहे. *> 


( बोकंतुर कृष्णप्रभुकृत चंद्रहास नाटकांतील पट, १८८० च्या आधींचें. रांग मोहनम, 
"ताल दादरो ), 

प्रिये पळें रात्री ती गेलि धाब्नू फाळें जाळें चोयी । 

सुंदरिचो यरुणु दिस्तां । अंधकार मिन्तु 'धांब्ता । 

थंड थंड वारे येत्तां | मंद जाले दिव्वे । 

नक्षत्र निष्ठि म्होणु । पक्ष मधुर शब्द कोने | 

वृक्ष सोणु घांब्ता तेन्यू । भक्ष सोदून । 


प्रिये पहा? या गाण्याशीं तुळना करितां, या (जुन्याच ) गाण्याचे उच्चार किंचित्‌ भिन्न 
आहेत असें निश्चितच जाणवेळ; विशेषतः त्यांतील अकार दीथे होतात व अकार अधिकहि 
आहेंत असें दिसेल. दोन्ही गाण्यांची चाल एकच आहे. पण जर कोणास वाटलें तर तो या 
दुसऱ्या गाण्यांतील स्वरलयक्रिया, शब्दांवर अत्याचार न करितां, ** कांडी प्रमाणांत भिन्न 
दाखवू शकेल, करून पहावें, 


तात्पयं, भाषाभेदाने वर्णभेद आणि वरणमेदानें क्रियाभिद होणें हे अगदीं साहजिकच 
आहे. ' पियाबिन नही आवत चैन ? आणि. “ प्रियाविण नाहि कांहीं ग चेन ' यांची क्रिया 
पूणपणे एक होणारच नाहीं, कांहीं फरक होईलच, २५ ' भक्तजनोंका संकट छनमें दूर करे! 
ची क्रिया तंतोतंत होण्यासाठीं ' भक्तजनांचे संकट तुजझियां लवहि नुरे ' असं करावें लागलें. 

लोकभाष्रा, देशीभाषा अनेक असतात व त्यांत कांहींतरी उच्चारांचा फरक असतो. 
भाऊ हा शब्द वर्‍हाडांत, खानदेशांत, पुणें प्रांतांत, कोल्हापुरकडे, मालवण-कुडाळ-गोंन्याकडे, 
वेगवेगळया तऱ्हांनी उच्चारिला जातो; मुंबईच्या पाठारे समाजांत कित्येकदां भावू असाच उच्चार 
ऐकू येई. याच्या क्रिया वेगवेगळ्या होणे साहजिक आहे. आणि क्रिया म्हणजे केवळ आघातच 
नव्हेत, तर स्वरनांद, त्यांचे चढउतार, त्यांच्यामधील सूक्ष्म वर्णालकार (कला) याहि क्रिया'च होत; 
त्यांमध्येहि थोडेथोडे फरक असणारच, व हं सर्व एकाचकाळीं एका देशांत अस्तित्वांत असू शकते. 


४, लयपरिमाण, मात्रा, कला आणि मार्ग ६५ 


प्रत्येक देशीभाषा आपापल्या संगीतांत आपापल्या भाप्रेच्या मोडणीनुतार फरक 
करिणारच; मग बांचिठेळें, प्रमाणाधार अपे, नियमबद्ध, सर्वमान्य संगीत कांदींहि असो, 


हेंच भेदरूप वाढत गेलें कीं नानादेशींचें संगीत निचित वेगवेगळे भासू शकतें. असे 
हुं 'देशी? संगीत. वाढलें कां त्याने ' सुरुवातीस जो थोडा वेगळा प्रकार दाखविला तो अधिक 
वाढल्यामुळे, त्यामश्ये मूळचे जे सवेमान्य संगीतनियम, ते मिन्न झाळेसें वाटण्याइतपत अपवाद 
होतात, आणि मग हे. अपवादहि मूळच्या नियमांत दाखल करून घेणें स्वाभाविक आणि 
अपरिहार्यच ठरतें. | 


प्राथमिक संगीत, त्यावरून परिष्कृत केलेलें 'प्रमाण-संगीत,' त्याला आढळणारे 'देशी! 
अपवाद, त्या अपवादांपुळें प्रमाणसंगीतांतीळ नियमांत मुरड, पुन्हां “देशी' संगीतांत वाढ, पुन्हां 
प्रमाण-संगीताच्या नियमांत बदळ, अशी ही क्रिया-प्रतिक्रिया चाळूच असणार. परिणामी 
नियम सोपे सोंपे होत जाणार, क्लिष्टता कमी कमी होणार. 


'बरालम, रे) या उदाहरणांत आपण पाहिलें कीं या गाण्याच्या एवढ्या चारच 
अक्षरांसहि एक ठराविक मार्ग, उदाहरणाथ चित्रमार, लाविणें क्िष्ट होतें. दोन मात्रांस एक अलंकार 
आपण देऊं शकतों व देतोंहि. पण तेवढ्याने मागे सिद्ध होत नाहीं. मार्ग केव्हां सिद्ध होईल, 
तर जेव्हां ' बालम रे' पासून अंतींच्या 'सोबन दे रे? पयंतच्या संपूर्ण गीतांत व त्यांतील सर्व 
स्वरक्रियांत, अमुक इतक्या मात्रांना एक अळंकार असें ठराविक होईल तेव्हांच, अथपासून 
इतिपयेत चारचार मात्रांस एक क्रिया ठेवावयाची, चार हून कमीअधिक मात्रांस नव्हे, तरच 
तो वृत्त माग होईल, एरव्ही नाहीं. अर्थात्‌ मार्गानुसारी गीत हें अतिराय जखडिलेळेंच होणार. 
कृधीं तीन, कधीं पांच, कधीं दीड अज्ञा मात्रांत एक अलंकार घेग्याचें खातंत्र्य त्यांत नाहीं, 
आणि अशा स्वातंतर्याशिवाय मोज नाहीं; म्हणून मार्ग न पाळणारे गींतहि प्रथमपासूनच 
अस्तित्वांत होते. देशीभाषांना तर वर उल्लेखिलेले स्वातंत्र्य हवेच, म्हणून ज्यांत मार्ग पाळला 
जात नाहीं अशीं गीते देशीभाषांत अधिक. म्हणून त्या इतर गीतांत 'देशी' म्हणूं लागले, 
मार्गराग, मागे ( अथवा मार्गी ) गीते, तसे देशी राग, देशी गीते. 'तालां'त मात्र मार्ग 
संभाळिणें सुकर आहे हेंहि आपण 'नणपपति हयपति' या उदाहरणांत पाहिलं. त्यानुसार होणारे 
चच्चत्पुटः, चाचपुटः, पंचपाणि, घटूपितापुत्रकः, सम्पक्कवेष्टाकः आणि उद्‌घट्क हे ताल, व त्यांचे 
एककल-द्विकळ इत्यादि प्रकार, देहि नियमबद्धच. ते मार्गताल, जेथें हे नियम जरा डावलळेले 
दिसतील तेथें तो 'देशीताळ.' बरेचपे देशीताळ देशीभाषेंतील गीतवणेर्चनेबरूनच आलेळे 
असणार, कारण ताल हा छंदानुसारी असतो व छंद हे वर्णानुसारी असतात हेंहि आपणांस 
दिसले, अर्थात्‌ देशीतालांची संख्याहि अधिक होणार, २७ 


: मार्गी संगीत “ म्हणून पूर्वा कांहीं होतें आणि कालान्तरानें त॑ नष्ट होऊन 
“ देशी संगीत ” पुढें आलें, व आजचे संगोत हे या देशी संगीतांत मुसुलमानी आक्रमणानतर 
कांडीं ढबळाढमळ झाल्यामुळे तयार झालें आहे, अश्या समजुती प्रचलित आहेत. परंतु प्रत्यक्ष 
मूळ ग्रेथ पाहतां त्या समजांस पक्षा आधार सांपडत नाहीं, नाऱ्यश्यास्त्रम्‌ ब दत्तिलम्‌ या ग्रंथांत, 
ळ,ता.वि, ५ 


ध्द ळयतालविचारं 


ब नास्यशास्त्रावरीलळ अभिनवरुसताच्या टीकेत, मार्गानुतारी व मागविरहित अशा दोन्ही 
प्रकारांचे गायनवादन 1कार आलेले आहेत आणि नार्यशास्त्रांत शोकडों शोरसेनी' प्राकृतांतील 
गीतें आहेत.*€ बूहदेशी या ग्रंथांत प्रथम “' देशी ' शब्द आढळतो व देशी शब्दाची त्यांत 
सुरुवातीस व्याख्य़ाहि आहे; पण त्यांत ' देशी संगीत ' हा प्रयोग नाहीं; ** आणि मार्गरागहि 
दिळे आहेत. रत्नाकरांतहि दोन्ही प्रकार आहेत आणि ' तें हें जुनें, हल्लीं प्रचारांत नसलेले, 
मार्गसंगीत? असें म्हटलेलं नाहीं, 'मागदेशीयं ' असा प्रयोग आहे. २त्नांकरावरील दोन्ही 
उपलब्ध टीकांमध्ये तसा उछेख नाहीं, यावरून असें वाटतें कीं प्रथमपासूनच देशी गानप्रकार 
रूढ होते, पुढें देशी गानप्रकारांची वृद्धि झाली तरी मार्गगान अस्तित्त्वांत होतेंच. याच्या 
प्रक्रियेचा आराखडा वर दिलाच आहे. येथें आपण क्रित्तीदाक १४०० च्या आसपास येतों. त्या- 
नंतरच्या ग्रेथांत मार्गा व देशी हा मेद फारसा येतच नाहीं. जो काय तुरळक उछेख येतो, तो 
केबळ * नामस्मरणा ' पुरताच, पण मार्गसंगीत अजिबात नष्ट झालें असे म्हणण्यास बळकट 
आधार नाहीं, त्याची ओळख वुजली एवढेंच, आणि ओळख वुजण्यांचें कारण, देशी भाषांचा 
प्रसार व संस्कृताचा कमी कमी वापर हें असावें, हा लेखकाचा तक आहे, 


तालांत मात्र मार्ग टिकू शकतो, आणि संगीतमणिदपण, संगीतचूडामणि या क्रिस्तीशक 
८००-९०० च्या आसपासच्या ग्रेथांत घटूचित्र, चित्रतर, अधबट्चित्र द्दे ( पूवीच्या ग्रंथांत न 
आढळणारे ) माग सांपडतात. प्रस्तुत लेखकाने वर एकां ठिकणीं दाखविलें आहे कीं मार्ग 
: कृल्पना ' बुजळी गेळी, पण वेगळया आविष्कारांत, परिभाधेंत मार्गे हे तालामध्यें आजहि 
आहेतच, उदाहरण!थ, पुढें आपण कांहों ' ठेक्यां'चा अभ्यास करणार आहोंत, तेथें असें मत 
मांडिले आहे कीं तीनताल हा मार्गी (मागे) ताल प्रकार समजतां येईल, आणि त्याचे तिलवाडा, 
पंजाबी ठुमरी वगेरे आविष्कार हे देशी, 

या मतांबद्दळ लेखकाचा आग्रह नाहीं, पण ते त्याला सयुक्तिक वाटतें आणि त्यामुळे 
त्याच्या मनांतील पुष्कळ शंका दूर होतात, एवढें मात्र खरें. 


कसंहि मानिलें तरी आपण भाषाभेदांवरच येतों. संगीत कांहीं कोणी बेठक मारून, 
संकल्प करून, हद्टाप्रहानें तयार करूं शाकत नाहीं. ते * होत ' असतं, नियम मागाहून बसविले 
जातात. हे जें संगीत ' होते, घडते ? त॑वणीच्यारांच्या-स्वरल्यांच्या-आधारेंच. म्हणजे पुन्हां 
आपण स्वरवणेसापेक्ष लय व लयसापेक्ष स्वरवण याच मूलतत्वाशीं येतों. 


| त्या ल्याचे जे नियेत्रणताधन तो ताल; हत्त्तक्रियेवर आधारित अशी आघात-अनाघात- 
वर्णमालिका, तिच्या अनुसार वादनहि होऊं शकेल, तें ताळवादन. ( डावखोरी टाळी या 
अर्थाचा ' ताल? शब्द तो हा नव्हे ), 


अश्शा या ' ताला चे दहा प्राण, म्हणजे अवश्य अवयव, मानिले आहेत, ते १) काल, 
२) मार्ग, ३) क्रिया, ४) अंग, ५) ग्रह, ६) जाति, ७) कला, ८) लय, ९) यति, व 
१०) प्रस्तारक किंवा प्रस्तार हे होत. 2" या यादींत कांहीं क्रम विवक्षित आहे असे नव्हे, 'छोक 
तयार करितांना ते ते शब्द तशा क्रमानें बसळे एवढेंच, 


४, लयपरिमाण, मात्रा, कळा आणि मार्ग ६७ 


या दहा प्राणांपॅक्ती १) काळ, २) मागी, ३) क्रिया, ४) कळा, ५) लय आणि ६) यति 
यांची आपण ओळख करून घेतली. सरशाब्द कला ती क्रिया हें पाहिलें. मात्रेचा अंदाभाग ती 
स्वरंगत कला, व हस्तक्रिया तीहि कला असे दोन प्रकार पाहिले. यति म्हणजे ल्यारचे तुलना- 
त्मक चलन आणि यति म्हणजे एक विशिष्ट खंडस्थान दाखविणार चलन असे यतिचेहि दोन 
-दोन प्रकार पाहिले, 


आतां ' अंग ' हा प्राण पहावयाचा'चा आहे. 
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४.१ 'वेद' या वस्तुबद्दळ सनातनी, ब्रह्मतमाजीय, आर्यसमाजीय इत्यादि लोकांमध्यें 
कांहीं आत्यंतिक अभिमानाच्या समजुती आहेत, व तसाच अभिमान इतर ' हिंदू * मध्यें 
आढळतो, वेद हें जगांतळें पहिळे वाडय़य, पहिलें ज्ञान, असेंहि मानितात. पण तेहि खरे- 
खोटें कोण कर्स ठरविणार ? प्रत्येक संस्कृतिला उत्पत्ति-स्थिति-विनाश असतो असें मत 
ओस्वल्टू ष्पेंग्ळर्‌ यानें आपल्या 'दी ऊंटर्‌गांगू देस्‌ व्हेस्टेन्स्‌' म्हणजे 'पाश्चिमात्यांची 
अबनति' या पुस्तकांत मांडिले होते; ते अनेकांनां अमान्य आहे; तरीहि त्याच्या शेवटीं 
चीन -ईजिस्त ( मिख )-भारत-यूरप या चार संस्कृतींचे वसंत-ग्रीष्म-हेमंत-शिशिर 
दाखविणारा जो ऐतिहासिक काळपट आहे तो लक्षांत घेतां कोणी सांगावें, वेदपूर्व संस्कृती 
कोणत्या कोठें किती प्रगत होत्या ! म्हणून या चिकित्सेला पायाच नाहीं. दुसरें असे कॉ 
वेद्संहितेंत काय नाहीं ? अमुक अमुक मूलभूत प्रश्न अनुत्तरितच राहणार' इंतका खोल 
तकंविचार आहे, कांदीं आध्यात्मिक-कांही आधिदेविक विचार आहेत, कांहीं सामाजिक 

चालीरींती दाखविणाऱ्या कथा व उल्छेख आहेत, 'आम्हीं तुम्हांस अमुक देतों, तुम्हीं 
संतुष्ट होऊन आम्हांला अमुक द्या' असा देवतांशीं रोखठोक देवघेवीचा व्यापार आहे, 
दभर वर्वे उत्तम तर्‍हेनें संबानीं मिळून एकत्र जगावे अश्शी हिंमतीची इच्छा आहे, 
निसर्गाची कोतुकें आहेत, सूदम विनोद आहे, उत्सव आहेत, आयुर्धे आहेत, वस्त्रेप्रावरणे, 
रथ, घोडे, गाईगुरें आहेत, मद्यपान आहे, जुगार आहे-_हा एक सर्वसंग्रह आहे. वेद 
ज्यांचे, ते जे कोणी लोक होते त्यांचा हा परंपरागत मुखपाठांतील 'श्ञानकोष' आहे. 
त्यामध्ये डोकावणारी संस्कृति ही खरोखरच चांगली प्रगत असली पाहिजे, तिच्यांत 
लौकिक संगीत नव्हतेंच हें म्हणणें बाष्ट्यांचे होईल ! उत्सव-क्रीडा-द्यतादि लौकिक 
विषय मोड्या चवीनें सेविळे जात असतांनां संगीतच काय तं फक्त देवस्तुतिसाठीं, हें 
मान्य करणें कठिग आहे. ( सिमनूकूत ' बाइट्राग5 त्सूर्‌ केण्ट्निस्‌ देअर्‌ वेदिदोन्‌ शूलेन_ ! 
यांत असा विचार आहे ). 


वेद्वहिता बहुतांशी छंदोबद्ध आहेत, 'वेदिक' व 'लौकिक' छंद हा भेद पिंगल- 
सूत्रांत जरा केळेला आहे तरी दोन्ही प्रकारांचे छंद संहितांमर्ध्ये आहेत. वेदिक छंदांत 
मात्रांचे महत्तव आहे. २-२-२-२,१,४,१,४ व यानंतर १ किंवा ४ अक्ा मात्रांमध्ये 
आठ अक्षरें अवळेळा अष्टाक्षरी पाद. हे तीन पाद मिळून गायत्री, पांच पाद मिळून पंक्ति, 
व आठ पाद मिळून महार्पक्ति हे छंद होतात. २-२-२-२,२-२-२-४-१-४ व यापुढें 
१ किंवा ४ मात्रा मिळून अका अक्षरें असणारा ( अथवा, २-२-२-२-२.२-२,४,१,४ 
आणि पुढें ) किंवा ४ मात्रा मिळून ११ अक्षरें असणारा ) अप्ते ४ पाद म्हणजे त्रिष्टुभ्‌ छंद. 
परंतु २-२-२-२, २-२-२, ४-१-४-१ व त्यापुढे १ किंवा ४ ( अथवा २-२-२-२-२, २-२, 
४-१-:-१ व त्यापुढे 1 किंवा ४ ) अशा मात्रांमध्यें अकरा अक्षरें ठेवून जो पाद होतो 
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तसे चार पाद घेतल्यास जगती छंद होतो, १ किंवा ४, त्यापुढें ४ किंवा १, त्यापुढे ४, 
त्यापुढे १ किंवा ४, अद्ा मात्रांमध्यें पांच अक्षरं बसवून जो पाद होईल तसे ४ किंवा 
८ पाद मिळून द्विपदाविराज छंद होतो. परतु लौकिक छंदांमध्ये अक्षरें मोजिलीं जातात. 
कग्वेदसंहिता ७-१०३.३ “ पितरं न पुत्रो अन्यो अन्यमुपवदन्तमेति ? ( दर्दुरसक्त ), 
यांत उच्चनीच स्वरांची कल्पना आहे; क्र्ग्वेद १०-१२५-७ मध्ये ' नाळी ' नामक वेणुचा 
स्पष्ट उछेख आहे. क्ररवेद १-८<५-१० मर्थ्ये ' वाण? किंबा “मरुत्‌ ' या १०० तारांच्या 
बीणेचा स्पष्ट उेख आहे; ती गज्ञाने वाजवावयांची, गज “ इंषिका ' किंवा * वेतस्‌ 
वेळीचा असून त्याला कॅस बांधिलेळे असत, ' उखली ' हे घनवाद्य, ' पांवा * हे सुषिरवाद्य, 
: मृदंग ) व “ दुंदुमि * हीं अवनद्ध वा्गयरेहि सांगितली आहद्देत, 

कृत्तिकांचा काल क्रिस्तीशकापू्वां ४००० ते २५०० मानितात. हा तैत्तिरीय 
संहिता व जाझ्मण यांचा काल., तैत्तिरीय ब्राह्मणांत ३-४-१४ मध्यें ' तूणव ' हें सुषिरवाद्य 
आहे. ७-५-१ मध्यें ' वाण ' आहे. तेत्तिरीय आरण्यकांत १-११-६ मध्यें * पणव हे 
अवनद्ध तालवाद्य आहे, शतपथ ब्राह्मणांत २-२,४,६ मध्यें नाचगाण्याचा उळेख आहे. 

सामसंहितेंत देवतास्तुति आहे खरी, तरी सामसंगीताचा उलगड सामसंहितेवरून 
होत नाहीं. लाऱ्यायनाच्या. श्रौतसूत्रा ( ४.२,८ ) मध्ये पिच्छोरा व काण्डवीणा या 
: अपघाटिला ? वीणा आहेत, अलाबु, वक्रा, कपिशीर्षा, महा-, शील, या वीणांहि आहेत, 
( वक्रा व कपिशीर्षा या वीणांसारख्याच वीणा, क्रिस्तीशकाच्या सुरुवातीपासून २०० पयंत 
झाळेले जे तसिळ ग्रंथ आहेत त्यांत ' याळ” ( व्याल ! ) नांबांनीं सांगितल्या आहेत ). 
कोषीतकी ब्राह्मणांत २९-५ मध्यें ठृत्य-गीत-वादित हे * शिल्पा 'चे भाग म्हटलें आहे. 
या सर्वांचा उपयोग, निदान त्यांच्या कव्ग्वेदीय मूळस्वरूपांत तरी, सामसंगीतांत ( उृत्या- 
संहित ! ) होत असला पाहिजे. 

उपलब्ध सामसंहितेचा पूवेभाग, ' आर्चिक, यांत फक्त तरचा आहेत व त्यांनां प्रत्येकी 
एकेक साम म्हटलें आहे. उत्तरभाग जो ' उत्तराचिक,' त्यांतील त्रश्चा (साम) हीं 
बहुताशीं क्रक्‍्संहितेच्या ८ व  मंडलांतीळ गायत्री व प्रगाथ या छंदांमधील आहेत. प्रगाथ 
म्हणजे गायत्री व जगती यांचा मेळ, ' आर्चिका 'ला वृत्तदपंणाचें उदाहरण मानिलें तर 
उत्तराचिक हें * चीजांचें पुस्तक * म्हणावें लागेळ, आचिकांतील त्रचांस ' योनी ! म्हटलें 
आहे, कारण त्यांतून * राग ' तयार झाले, किंजट्टना ' साम * म्हणजेच स्वरयुक्त छंद, 
म्हणजेच राग, त्यांत पुनरुक्ति, स्वर लांबविणें इत्यादि क्रियांना मुभा आहें-पण नियमां- 
नुसार, कोणत्याहि तज्चेला कोणताहि राग लावावा हें तर नाहींच, पण अमुक त्रश्चा घेऊन 
तिळा अमुक ठराविक राग लाविला हेहि नाहीं, तर अमुक रागाची योनि असक; म्हणजे 
शब्द-स्वर-ल्य हे. एकमेळरूपच; असं स्पष्ट आहे. साम हें गावयाचें आहे ( गे, प्रगी ), 
गद्य म्हणावयाचें नाहीं. 


तर याची माहिती कोठें मिळते ! सामवेदाळा आरण्यक नाहींच, उपनिषदें दोनः 
छान्दोग्य व केन ( म्हणजे जेमिनीयोपनिषदाचे ४,१८ व २१ हे भाग ), त्यांचा येथें कांहीं 


६९ 


लयतालविनार 


उपयोग नाहीं. गोतमकृत धमेसु्ञ्रे सामवेदांतर्गत म्हणतात, पण त्यांचा विषय वेगळा, 
सामवेदाचीं ब्राह्मणे पंचविश, प्रोढ अथवा ताण्डय, षड्विंश, सामविधान, आर्षेय, मंत्र, 
देवताध्याय, वंश, संहितोपनिषद्‌, जेमिनीय, व जेमिनीयोपनिषद्‌, त्यांचीं श्रौतसूत्र खादिर 
व लास्यायन भथवा द्राह्यायण, ग्रह्मसूत्रे खादिर, गोमिल, गोतम व जेमिनी यांचीं, परंतु 
त्यांचेहि मुख्य विषय वेगळेच आहेत; उदाहरणार्थ गोमिलकूृत ग्ह्मसूत्रांत नित्यकमे, संस्कार, 
श्राद्वादि क्रिया, हा उद्देश आहे. तरीहि कांहीं येथें कांहीं तेथें असं मिळते स्वर सात होते 
हॅ निश्चित; त्यांची चिहं १,२,३ वगरे असून हे अंक सामाच्या अक्षरांवर लिहीत, ( म्हणजे 
निदान सामब्राह्मणकालीं लेखन अस्तित्त्वांत होते ! ) हे अंक अवरोही स्वर दाखवितात असें 
मत आहे; परंतु ते पूण सिद्ध आहे असें प्रस्तुत लेखकाला म्हणवत नाहीं. १२२४५६७ 
म्हणजेच पाश्चिमात्य ग्रेट स्टाफ्‌ मधील ॥171)08/.0 हे अनुक्रमें उतरते स्वरनाद, हे 
म्हणणें आडफ्रेष्ट्चें आहे व तेंच थेओडोर्‌ वेन्फॉयूच्या “ दी हायमेन देस्‌ सामवेद ' या 
ग्रेथांत आहे; पण तें खुल्या मनानें पूर्णपणें मान्य व्हावें असा निश्चित आधार कोठें आहे ? 
पडद्यांच्या, गजांच्या वीणेवर उतरते स्वर व स्वरमंडळांतील मुक्त तारांवरीळ स्वर, अथवा 
वेणूवर बोटें ठेवून एकेक बोट खाळून वर असें मोकळे सोडिणें, किंवा कंठगत 
स्वर छातीपासून 'वर जातो' असा भास होणारी परंपरा, यांची निश्चित तुलनात्मक चिकित्सा 
कोठें आहे १ 'यः सामगानां प्रथमः स वेणोमंध्यमः स्वरः' याचा, नेमका प्रत्यय येणारा, 
निश्चित एकच एक असा अथे कोठें दिळा आहे ? असे अनेक प्रश्न आहेत व त्यांचीं 
निःसंदेह उत्तरे मिळत नाहींत, 'बाबावाक्यं प्रमाण असाच प्रकार आढळतो, सामाबद्दल 
लिहिणाऱ्या संगीतलेखकांपेकीं कोणी मूळ ग्रंथांची चोकशी केली काय, हे कळतच नाहीं. 
मुळेकुत भारतीय संगीत भाग १ या पुस्तकांत 'वीणावेणुवांदकांची एकत्र सभा भरून 'सारे> 
ग-मध्यभागीं म-पधनि'असें असावें असा निर्णय झाला? अद्या तऱ्हेचे विधान आहे 
त्याला आधारच नाहीं. कसली सभा, उपस्थित कोण, केव्हां, कशासाठी याला तिळमात्र 
पुरावा किंवा उत्तर नाहीं. आपला तक हाच मूळसिभ्दांत मानिल्यामुळें असे घोर प्रमाद 
अनेकांनीं केळे आहेत. ( त्रिश्रृतिक स्वर म्हणजेच एक-दोन-तीन अशांपकीं तीन क्रमां 
कांच्या श्रतिचें स्थान व तोच मायनर टोन, हा देवलांचा तर्क त्यांतीलच,) 

हें खरें कीं सामान्तगंत ब्राह्मणांत सप्तखरांचीं नांवें प्रडूजादि नसून कष्ट-प्रथम- 
द्वितीय-तृतीय-चतुर्थ-पंचम-मंद्र-अतिस्वाय अशीं आहेत. त्यांच्या शारीरिक सूचना, 
अनुक्रम अंगठ्याच्या खालच्या पेऱ्यावर, अंगख्याच्या टोंकावर, त्जनीच्या-, मधल्या 
बोटाच्या-, अनामिकेच्या-, करांगुलीच्या-टॉकावर, करांगुळीच्या खालच्या उंचवट्यावर, 
असा निदेश करून होई. (कोठें अतिस्वार्याच्याहि पळीकडे-वर कीं खालीं ! अतिक्रुष्टा हाहि 
स्वर आहे), याला 'गात्रवीणा' म्हणत; ही खरोखर स्वरलिपि आहे. तिच्यांत एक सप्तक व 
सात भूच्छंना आहेत, पण 'ग्राम' नाहींत, या स्वरांचा अवरोही क्रम न मानिण्यालाहि 
पुरावा नाहीं म्हणून तो मानितांहि येईल. परंतु एवढेच होतं काय १-क्रकूप्रातिशाख्य २०० 
आणि क्रछूप्रातिशाख्य २०९, २१४ यांत अनुक्रमें माण्डूकेय व व्याडि यांचे स्वरविषयक 
मतमेदहि आळे आहेत. शोनकाच्या या ग्रंथावरील भाष्यांत या स्वरांना 'यम' म्हटलें आहे 
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व॒ सप्तकांत 'सप्त यमान्तराणि' म्हणजे आठ स्वरांमधील सात अंतरें सांगितली आहेत; हे 
यम अनन्तर म्हणजे एकमेकाला लागून असे अथवा 'प्रथक्‌'हि असतात. हें स्पष्ट आहे, 
यम हे 'मृदु' किंवा 'तीदण' होऊं शकतात असें वाक्य आहे. आणि सर्वांत महत्त्वाचे हे 
कीं त्यांचीं नांवें षड्जत्रत्रभगांधार इत्यादि दिलीं आहेत; तीं निषादादि नसून पड्जादि 
आहेत व त्यांचा क्रम आरोही आहे ! याज्ञवल्क्यशिक्षेत हें विदोष दिसते. आतां या नाना 
ग्रंथांतील आधींचा कोणता नंतरचा कोणता, अधिक विश्वसनीय कोणता, हा शोध लागला 
तर कांहीं हातीं लागे;ळ, पण अश्या शोधाला लागणारीं अस्सल साधनें तरी कोणतीं व तीं 
कोठें क्षी मिळणार १ 


बरें, ध्वनिबद्दल तरी ऐकमत्य कोठें आहे ! गोतमाचीं न्यायसूत्रे फार उश्ीरां झालीं 
म्हणतात; परंतु न्यायसिश्दांत विखुरलेले, अनगड असे वेदकालापासून आहेत हें सर्वमान्य 
आहे. “ ध्वनि हा नित्य पदार्थ नव्हे; अक्षराचें ऱ्हस्वदीधत्व होतें परंतु अक्षराचा खरा 
मतलब कायम राहतो ' असें न्यायमत आहे ? ( गोतमन्यायसूञ्रे १०६.२२२, विश्वनाथ- 
भट्टकृत न्यायसूत्र ब्रृत्तिः 'प्रागुचारणादनुपळंभात्‌ आदावधरादनुपल्ब्घेः )); तर उलट ' प्रत्येक- 
वणैभ्योतिरिक्तकलश इत्यादि रूपमखंडमेकपदं स्फोट: * हें जेमिनीप्रणीत मीमांसकमत आणि 
त्याविरुद्ध म्हणजे न्यायाशीं जुळणारे ' शब्दनित्यत्वं कार्यताप्रतीतेः ' हें सांख्यमत आहे. हे 
व असले वाद जुनेच आहेत; लोकायतांचा तर * नित्य ? या कल्पनेबद्दलच संदरय आहे व 
तसा'च कांहीं प्रकार जोद्ध व जैन तत्त्ववेत््यांचा आहे !%--मग संगीताच्या प्रत्यक्ष 
: ब्याकरणाःबद्दळ छोटीं छोटीं नाना मंतभेदाचीं ठिकाणें दिसलीं तर काय आश्चर्य ! त्यांबद्दळ 
खेरें खोटें ठरवितांच येत नाहीं. सामगायकांच्या अकरा परंपरा होत्या म्हणतात ( त्यांपेकां 
नमंदेच्या उत्तरेकडे राणायनी व दक्षिणेस कोथुमी अश्या दोन रिळक आहेत ), त्या एक- 
मेकांहून वेगळ्या कशा ? हें केवळ गोत्रांमुळे झालेलें ' घराणें * कीं वर्तावांतील फरक म्हणजे 
' बाज * याची चिकित्सा कोणी करीत नाहीं. 

मुळेकृत पुस्तकांत सामगायकांचीं छायाचित्रे व दोन सामांचें स्वरीकरण आहे. 
गायकांचा उलेख अश्यासाठीं कीं ' आम्हीं. दाखविलें तेव्हां द्रविडशास्त्री यांनां पटलं अले 
विधान हळूंच मध्यें सोडिले आहे ( तें वरवर पुस्तक चाळितांनां लक्षांत येणार नाहीं असें 
घातलें आहे ); म्हणजे मुळेकृत सि४दांताची त्या गायकांनां आपल्या परंपरेतून जाणीव नव्हती 
असाच अथ झाला. छायाचित्रांत सामगायकांच्या हातीं तंबोरे आहेत, खरें पाहतां पडद्यांची 
( छेडीची अथवा गजांची ), किंवा बरिनपडद्यांची अनेक तारांची वीणा हवी, तरी हि तंबोरा 
ही अलाबुवीणा ( भोंपळ्याची वीणा ) खरीच; व तैत्तिरीय संहितेवरील सायणाच!यांच्या 
भाष्यांत ( क्रिस्तशक सुमारें ११०० १) ज्ञी ' तुंबह? वीणा सांगितली आहे, अथवा 
घोष करिते म्हणून कालिदासाच्या मालविकाभिमित्रांत ( क्रिस्तशाक सुमारें ४०! ) जी 


% मुदा विचारपद्धतिचा आहे. रूढार्थाने 'धर्मा'चा म्हणजे 'पारळोकिक श्रद्धा व 
मनुष्यानें कसें वागावें याबद्दल मतं व नियम यांमधील नाना पंथांचा विचार ह्या पुस्तकांत 
सर्वथा वज्य आहे, 


७१ 


ळर 


लयतालविचार 


* घोषवती ' वीणा आहे, तीच तंबोरा असं म्हटलें तर चूक नव्हे असे धरितां येईल. परंतु 
या तंत्रोऱ्यावर जे सा-प-कोमळल म हे स्वर, त्यांचा व गायकाच्या प्रथम उद्गोथाचा - 
छेलकाराचा-संबंध कोणता व तो कोणत्या नियमाने ठरळा ! उद्गोथ हे आधारस्वर जो षडूज 
त्यांतच हवें असें कोठें सांगितलेले नाहीं. तो 'ग्रह' आहे, उठावणीचा सूर आहे. तो त्या त्या 
सामान॒सार कांहींहि असू शकेल, तो जर 'सा' च मानिला 'तर जै सप्तक चाललें आहे असें 
तारांनुसार भासेल, त्याहून वेगळेंच सप्तक त्याला *म' अथवा “प मानून भासेल - राग 
बदलेल, कारणसामपहेंच पसा (तीव्र) रे, तेंच म॒ ( कोमल ) नि सा. याची विल्हेवाट 
कशी लाविली याचा खुलासा कोठेंच नाहीं. असो. 

स्वरीकरणें फॉक्स-स्ट्रॅग्वेजू कृत इंग्रजी पुस्तकांतून घेतलीं आहेत, प्रत्यक्ष ऐकून 
स्वतेत्रपणें केलेलीं नव्हेत. आणि फॉक्स-स्टँग्वेजुने आपली माहिती मुख्यत: मुळे यांचे बिद्यावंत 
मित्र श्री. आचरेकर यांजकडून घेतली असे आचरेकरांचे चिरंजीव (जे प्रस्तुत लेखकाचे मित्र 
आहेत ते) सांगतात. फॉक्स स्टँंग्वेजूनें स्ट फूलिपि वापरिळी आहे व त्यांत ज्या पांच रेघा 
त्यांपक्रों पहिली रेघ, मध्य सप्तकांतीळ पांढरी तीन या बाजाच्या पड्टीवरचा स्वरनाद 
दाखविते (टेबल कटे फू; म्हणज नाद उंच आहे), यामध्ये मुळ्यांस अभिप्रेत असलेला 'सा? 
कोठला ? पहिल्या रेघेवर 'साः? धरिला तर पांढरी एक पट्टी कोमल घ' होते. त्या पहिल्या 
रेवेवरच्या 'सा' वर आधारित असे बिलावल सप्तक मांडिळें तर त्यांत पांढरी एक पट्टी 
(८) वर्ज होते; मग मुळ्यांच्या “0270. चें कसें ? पांढरी एक ला 'सा' मानिल्यास 
तर उपरोछिसित बिलावलसप्तक 'तीत्र ग, तीन्न म, कोमल घ, तोत्र घ, तीव्र नि, कोमल 
रे, कोमल ग? असें रूपांतरित होईल ! बरें, स्टाफच्या पहिल्या रेघेवर 'सा? मानून, मुळ्यांस 
अभिप्रेत जं काफीसस्क तें मांडिले तर त्यांतहि पांढरी एक पट्टी वर्ज होईल व 'पांढरी 
एक' ला सा 'मानिल्यास तें सप्तक “तीत ग, तीत्र म, प तीत्र ध, तीत्न नि, कोमल रे, 
तीन्न रे*' असें रूपांतरित होईल ! तें राहूं दे. खुद्द फॉक्स-स्टँग्वेज्‌ च्या स्कोअरवरून जरी 
वर्ताव पाहिला व तो परंपरामान्य मानिला तरी, त्याचें जे आचरेकरप्रणीत व्याकरण, त्यांत 
त्रिश्रतिक स्वर हा मायनर्‌ टोन हें देवलमतच ग्रहीत आहे-तो सिद्धांतच बनविलेला आहे. 
हा स्वर मेजर टोनूच्या अगदीं लगत-जवळजवळ मेजर टोनच असा आहे, ( त्याला 
“ त्रिशंकू सारखा, घड नातीत्र धड ना कोमल “असें विष्णुशर्मा भातखंडे म्हणतात तें अगदीं 
अडाणीपणाचें आहे. ) २ मतानुसार द्विश्वतिक स्वर हा सेमिटोन्‌ होय. पण हें अमिनव- 
गुत्ताच्या स्पष्ट विधानाशीं जुळत नाहीं ! उदात्त -चतुःश्रतिक, अनुदात्तन्नद्विश्वतिक व 
स्वरित >ऱत्रिश्रुतिक असें त्यानें म्हटलें आहे ( अभिनवभारती २८.२१ ); मायनर्‌ टोन्‌ 
हा स्वरित कसा होईल व त्याचें उदात्तीकरण किती £ मेजर्‌ टोन्‌ उणे मायनर्‌ टोन, म्हणजे 
एक कोमा, इतकें छोटें अंतर उद त्तस्वरित मेद देईल काय ! याचा विचारच कोठें कोणी 
करीत नाहीं ! 

प्रातिशाख्ये ही पाठ्यालांतील पाठ्यपुस्तके असे स्थूलमानाने म्हटलें तर 'चाळेल. 
पदपाठ-संहितापाठ करिण्याचे नियम, शब्दांचे, शब्दसंधींचे, वाक्‍्यसंधींचे इत्यादि उच्चार 
व त्यांमधील मेद, आघाती>अनाघाती उच्चार, हें प्रातिद्याख्यांतहि येतें. हा ब्याकरण- 


क आन ळा. आ ग आ. 
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विषय!चा उगमच जणू काय आहे. ' शिक्षा ग्रंथ प्रातिद्याख्यांतहि अंशतः येतात व 
स्वतंत्रहि आहेत. त्यांमध्ये शब्दांचे आघाती-अंनाघाती उच्चार, शाब्दावयवांचीं परस्पर 
ऱ्हस्वदीधप्रमाणें, स्वरांचे चढउतार व नादमाधुर्य, हे विचार मुख्य होतात. म्हणजे पाठ- 
शालेंतील प्रायोगिक शिक्षणाचा आधार--' प्रेकटिकूल गाइड '-असें शिक्षाग्रंथांचे स्वरूप 
आहे. तेव्हां प्रातिश्ाख्ये व शिक्षा हे आधार, व प्रसक्ष क्रियांचा अभ्यास हा मालमसाला, 
यांबरूनंच आपलें मत बनवावे लागतें. त्यांत नेमके हाती लागणें कठिण असें 
टेस्वकाला वाटतें. 

' नारदीय शिक्षा ' व“ माण्डूकेय शिक्षा ' ( माण्ट्ूक्य शिक्षा, मांडूकी शिक्षा 
असेहि छापलेले आढळतें !) या पुस्तकांची नांवें फार व नेहमीं घेतटीं जातात. माण्ड्केयाचा 
उल्लेख वर आलाच आहे. ' नारद ' हे नांब अनेकांनी धारण केलेलें आहे. उदाहरणार्थ 
संगीतमकरंदकार नारद, अष्टोत्तरशतताललक्षणकार नारद इत्यादि. पण हे दोन्ही ग्रंथ 
प्राचीन नव्हेत. “ काटालोगुरु काटाळोगोरुम ? अनुसार ' नारदसंहिता ग्रंथ आहे; पण तो 
मिळत नाहीं. क्रिस्तपूर्वय ५००-६०० मध्ये नारदपुराणसूचि, क्रिस्तपूवे १५०-१०० मध्यें 
नारदकृत महाभाष्य, क्रिस्तपूव १०० मध्ये नारदकत योगसत्रे, क्रिस्तीराक १००-२०० मध्ये 
नारदस्मृति असे ग्रंथ नमुद असून त्यापैकीं कांहीं उपलब्ध आहेत; हे सर्वे नारद वेगवेंगळेच 
असणार, मत्स्यपुराण २५२ मध्यें नारदकूत वास्तुशासत्राचाहि उछेख आहे पण तो केवळ 
उल्लेखच. या यादींत नारदीय शिक्षेचा उल्लेख नाही खरें; परंतु मतंगानें उल्लेख केलेला 
आहि व अमिनवगुप्ताने अनेक ठिकाणीं बचनेंच उद्‌धृत करून त्या ग्रंथवचनांचा परामषेहि 
घेतला आहे, शिवाय या रिक्षेवर भटशोभाकरांचें भाष्यहि होते म्हणतात. अर्थात्‌ 
: नारदीय शिक्षे! च्या अस्तित्त्वाचद्दळ व महेत्त्वानद्दल वादच नाहीं. ही शिक्षा मतंगाच्या 
आघींची म्हणजे क्रिस्तशाक ७०० च्या आधींची हें निर्विवाद. माण्डूकेय शिक्षेबद्दल तसें 
म्हणतां येत नाहीं. 

परंतु लेखकाची शांका ( श्रद्वाळूंनीं कुरोका म्हटलें तरी चालेल ) अशी कों, ' नारदीय 
दिक्षा ? नांव!नें जें चोपडे उपलब्ध आहे, ती मूळची नारदीय शिक्षा कीं एकाद्या अभ्यासूची 
त्या विधयावरची टांचणवही, अथवा अधिक योग्य वाटणारा गुजराती शब्द वापरावयाचा 
तर ' सन्पारचोंपडी ' ? पहिलीच अतिशय खटकणारी गोष्ट अशी कीं अमिनवगरुप्त 
या आचार्यानें जीं वचनें उद्घत केटी आहेत, त्यांपैकीं अनेक वचनें उपलब्ध चोंपड्यांत 
सांपडत नाहींत. दुसरं असें कीं सर्व उद्‌धत केलल्या वचनांच्या प्राप्तिस्थिळांचे क्रमांक 
अभिनवगुप्ताने दिळे आहेत त्यांपकीं अनेक क्रमांक चांपड्याशीं जुळत नाहींत. हा झाला 
सूर्यजयद्रथन्यायाचा पुरावा, अंतर्गत अन्वय लावूं गेलें तर निदान प्रस्तुत लेखकाचं तरी 
मत चोंपडीला प्रतिकूल होतें. कारण इतर वेदांगग्रंथ-उदाहरणार्थ पिंगलसूर्त्रे, शोनककृत 
प्रातिज्याख्य, वेदांगज्योतिषर, पतंजलीकृत योगसूत्रे, इश्वरकृष्णकृत सांख्यकारिका, विशेषतः 
प्रकर्षाने पाणिनीकृत अष्टाथ्यायी-नुसते वरवर पाहिले, त्यांच्यावरील भाष्यें-विवृती-टीका 
नुसत्या चाळिल्या, तरी मांडणीचा क्रम, सिद्धांत मांडण्याची पद्धति, तक्युद्धता इत्यादींवर 
फार कटाक्ष असलेला ठळकपणें नजरंत भरतो. ' शिक्षा ' हा प्रायोगिक क्रियेसाठीं आधार, 
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म्हणून त्यांत जरा संदिगधपणा क्षम्य मानिला, तरी एक किमान अपेक्षा राहतेच. ती कोण- 
त्याहि अर्थाने या उपलब्ध चोंपड्यांत पुरी होत नाहीं, कोठें काय सांपडेल त्याचा नेम नाहीं, 
स्पष्ट विधानें विरळच, संदिग्धता फार, विवरण नाहो, विवरणाचा पोकळ थाट मात्र आहे. 
श्रध्दाळु भाबडेपणा आहे. इतर जुन्या ग्रंथांतील *्छोक क्रमांकांत आळे आहेत ( जसें ' योज- 
नानां सहस तु शनेगंच्छेत्पिपीटिका ' इ० ), विषयाला सववस्वी गेरलागू असा पाल्हाळ आहे 
आणि मुख्यमुख्य मुद्यांचा परामषेच कमी आहे. सप्तकहि सारेगमपनिध अशा क्रमाचें आहे! 
' गांधारग्राम सांगितला आहे? याची तारीक सांगतात, पण तो एका -छोकांतच आटोपला 
आहे; त्या *लोकाचा अर्थ नक्की ठरणें कठिण आहे. शिवाय; सामांतगेत इतर ग्रंथांत श्रति- 
श्रत्यतरे नाहींत तीं येथें आहेत; तें ठीक समजू; परंतु ““ अमुक स्वर अमुकाची श्रति घेतो किंवा 
अमक्यांची श्रति अमक्याला मिळते ”' अशा तऱ्हेची भाषा आहे; ती भाषा पाश्वंदेवकृत 
* संगीतसमयसारा 'च्या आधीं म्हणजे क्रिस्तशाक सुमारें ११०० च्या आधीं सांपडत नाहीं 
हें कसे? मतंगानें ही भाषा वापरळी आहे ती नारदीय शिक्षेचा छोक म्हणूनच, अवतरणांत, 
परंतु त्यांतहि ' हा गांघारम्राम स्र्गलोकांत वापरावा किंवा वापरिला जातो, भूतलावर नाहीं, 
असें नारद म्हणतो ' किंबा हा गांधारग्राम स्वलोकापासून उत्पन्न झाला ( भूलोकालजायते 
षड्जः इ० ) असे नारद म्हणतो ( संगीतरत्नाकर:-प्रथम: स्वरगताथ्यायः ) हें पोराणिक 
दृष्टिचें विधान आहेच ! 

तें कसेहि असोः नारदीय शिक्षेचा व प्रचलित संगीताचा मेळ दाखविणारीं मतें हली 


ऐकू येतात तीं तरी कितपत बरोबर आहेत ? प्रस्तुत लेखक अभिनब्युसाठा फार मानितो. 
तकेचिकित्सा, स्पष्ट प्रतिपादन-उपपादन, सरळ मांडणी, यांत त्याची बरोबरी करणारा 


' टीकाकार विरळाच; संगीतटं काकार जे सिंहभूपाळ-चतुरकलिनाथादि ते त्याच्या जवळपासहि 


पोहोचू शकत नाहींत. ' ुष्कवादांत आम्हांला पडावयाचे नाहीं,* “ बाळू चावून कांहीं 
फायदा नाहीं, ' हे मत आम्हाला रुचत नाहीं) असे जागजागीं सत्तकीनतर सांगण!रा तो 
एकटाच आहे ! असा अमिनवगुप्त नारदीयश्िक्षेच्या उद्‌्घुत भागावर लिहितांना म्हणतो 
की ' कोकिंलो वक्ति पंचम ? इति सुतरामनुपपन्नम्‌ | तेंहि बाजूला ठेवूं, पण जेथेंजेथें नारदीय 
शिक्षेचा परामर्ष त्यानें घेतला आहे तेथें तेथें बहुघा त्याचा शेरा शेवटीं असा पडलेला 
आहे कीं हें केवळ सामोपयोगी, म्हणून, म्हणून मुनींनीं ( भरतानें ) स्वीकृत केलें नाहीं ! 
हें फार महत्त्वाचें आहे, यांतून स्पष्ट निष्कर्ष असा कीं, १) सामसंगीत पुरातन व नारदीय- 
शिक्षा हा ( मूळ १ ) ग्रंथ त्याचा एक आकरग्रेथ हें खरं, पण २) ' भरतमुनिप्रणीतं 
नास्यशास्त्रम्‌ ' मधील संगीतविषय आणि सामसंगीत-विषय यांत कांहीं असा फरक आहे 
कीं त्यांची मूलचिकित्साच वेगवेगळया वळणांची होते. 


अर्थातू , जर आपल्या प्रचलित संगीतविषयाचा धागा नार्यशास्त्राकडे पोंहोचतो, तर 
तो सामसंगीताकडे साक्षात्‌ पोंहोंचणार नाहीं तर दूरान्वयानें पोहोंचेळ, म्हणून सामसंगीत 
हँ कितीहि प्रगत असो, त्यामध्यें * गांधर्व-गान ! या परंपरेचें ' आपलें ' संगीत हें फक्त 
बीजरूपानेंच दिसणार, हा निष्क, 


याळ "क आळटे _...&०... 
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टीकाटिप्पणी : ४. लयपरिमाण, मात्रा, कळा आणि मार्ग 


परंतु ' बीजरूप ' यांत “ प्राथमिक मानव, “ पहिला उद्गार? ' प्रथम चारच स्वर 
होते ' इत्यादि निराधार भाकड भारूड अभिप्रेत ताहांच नाहीं. 

-ही टीप विस्तृत झाली पण अनेक कारणांनी आवरयक वाटली, लेखकाची दष्टि, 
त्याची विचारपद्धति ब त्याचा ग्राह्याम्राह्मविवेक येथें स्पष्ट होईल, उ्यांनां हें पटत नाहीं 
त्यांच्याशीं बाद नाहीं. खरोखर चुका असतील तर त्या समजल्या तर उत्तम, 

४, २ भरतमुनिप्रणीत॑ नाट्यशास्त्रम? च्या काळाबद्दल मतमेद आहेत, पं. हरप्रसाद 
शास्त्रींच्या मतें हा काळ क्रिस्तपूर्व २०० च्या आसपास आहे, तर मॅक्‍्डोनेल्च्या मते 
क्रिस्तीदाक ५००-६०० आहे. काणे यांनीं साधक-बाधक छाननी करून हा काळ क्रिस्ती 
शक ३०० च्या नंतर नाहीं असं ठरविलें आहे. त्या ग्रंथाबरोबरच कोहल, वात्स्य व धूतिल 
यांचेहि ग्रंथ तयार झाळे असावे असें त्यांचें मत आहे. हा ग्रंथ भरताने स्वतः तयार केलेला 
नाहीं हे पहिल्या दोन व रोंवटच्या दोन अध्यायांत दिसतेंच. ( मात्र हे अध्याय भाकड 
कथांचे आहेत. ) काणे यांचे मत तर आहे कीं भरत या व्यक्तिस ऐतिहासिक अस्तित्व 
होतें असा पुरावा नाहीं. या नास्यशास्त्राची परंपरा जुनीच आहे व तसे ग्रंथांत दिसतेहि, 
पण आधींची मांडणी उपल्ब्ध नाहीं, ( प्रस्तुत लेखकाला मोज वाटते कीं, रत्नाकरांत 
अनेक ग्रंथकारांचे हवाले आहेत त्यांत भरत हे नांव कोटेंतरी आहे, पण ते इतर 
ग्रंथ कोठें आहेत ?_ नंतरच्या ग्रंथांतहि हाच प्रकार. उदाहरणार्थ अहोबल ( क्रिस्तीशक 
सुमारे १६००) मारुतीचं नांव घेतो; त्यापुढेंहि दिवमत, हनुमन्मत आदि मतें सांगितली 
जातात, ते आधार कोणते व तीं मते कोणती १ * विष्णुशर्मा ' आपल्या ( क्रिस्तीशक 
सुमारें १९१३ ) शिष्यांस सांगतात कीं कोणी विचारिलें तर आमचें मत ' इंद्रप्रस्थमत ? 
म्हणून सांगत चला. हा काय प्रकार आहे ? जो ग्रंथ आज उपल्ब्ध आहे, सर्वमान्य 
आहे, उत्तम दर्जाचा आहे, ज्याच्या टीकेस अभिनवगुप्त व त्याच्या आ'धींचे विद्वान्‌ चिकाटीने 
प्रवृत्त झाले,. तो एका बाजूस पडला, आणि ज्यांचा ठावठिकाणा नाहीं अशीं केवळ 
नांवें घेतलीं गेलीं, हे,काय आहे १') असो, या ग्रंथावरील नान्यदेव ( नान्यभूपाळ ) कृत 
भरतभाष्यटीका ( सुमारें तेरावें दातक ) पुण्याच्या भांडारकर इन्स्टियूटमध्यें आहे ती अगदीं 
तोकडी वब खंडित आहे. अमिनग्गुप्ताची टीका बहुतांशीं उपल्ब्ध आहे. तिची तारीफ वर 
केलीच. अमिनवगुप्ताचा बहराचा काळ, काणे यांच्या मते, क्रिस्तीशाक ५९०-१०२० चा. 

४, २ नार्यशास्रमू, २८.७; आतोद्यविधि. ( गेयाधिकार ). 


४. ४ छन्दोगतत्वादेव) मात्राशन्देन लघ्वक्षरमुच्यते | ( कळानिधि टीका, प्रबंधा- 
 इयाय ४,२३५ ). इतकी स्पष्ट व्याख्या दुसऱ्या संगीतग्रेथात नाहीं. पहा. मात्राशब्देन 
तत्रोक्तनियमपरिमाणमुच्यते | ... पंचल्ध्वक्षर तदेव दिगुणं तद्विगुणं क्रमेण मारगत्र्य 
आविर्भावयति । तेन मात्रासंज्ञा कर्तव्येति नाहकनीयम्‌ (अभिनवभारती २१.७), 

४. '५ प्रस्तुत लेसख्वक हें गणित पुढीलप्रमाणें करितो. 

भांस्कराचार्यकृत सिभ्दान्तशिरोमणि, मध्यमा धिकार-- 

“ यो 5&णोनिमेधस्य खरामभागः स तत्परः, तच्छृतभाग उक्ता -- 
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त्रटिः, निमेषेधुतिमिश्व काष्ठा; तत्त्रिंशंता र्द्गणकेः कळोक्ता ॥ १६॥ 

त्रिंशत्कला 5 ःर्क्षींघटिका, क्षण: स्यान्नाडीदर्यं, तेः खूरुणोद्‌नंच | 

गुर्वक्षरेः खेन्दुमितेः असुः, ते:षडूमि: पळ, तेर्घटिका खषडमिः ॥ १७ || 

स्याद्रा घटीषष्ठिरहः, खरामेर्मासो दिनेः, तैर्द्विकुभिश्न वर्षम । 

क्षेत्रे समाद्रेन समा विभागा: स्युश्वक्रराश्यंशकलाविलिप्ताः | १८॥ ? 
निमेषः > जितेंद्रियपुरुषस्य नेत्रपक्ष्पपातकाल: | राम > ३: दाशरथी २ म, भार्गवराम, 
नलराम, शत - १००, घृति > १८, आरक्षी र नाक्षत्रीय, ( आघार > रंगनाथकृत 
वासनाभाष्य (मितभाप्रिणी) व पे. मुरलीधर ठाकूर, ज्योतिषाचार्य, यांची प्रभावासना टीका) 

यानुसार पुढील कोष्टक तयार होतें. 


१०० त्रुटि < १ तप्तर १ दिन ६० घटिका 
३० तत्पर _ १ निमेष १ घटिका > ६० पल 
१८ निमेष १ काष्ठा ' १ पल > ६ अस 
३० काष्ठा > १.कला १ असु - २० गुरु (दीघ)अक्षरें 
२० कला > ! नाक्षत्रीय घटिका उच्चारिण्यास लागणारा 
२ नाक्षत्रीय घटिका > १ क्षण काळ 


३० क्षण १ दिन 
आतां, १ दिन > २४ तास, १ तास > ६० मिनिटे, १ मिनिट > ६० सेकंद, 
म्हणून ४५ निमेष > १ असु, २१६०० असु र १ दिन < ८६४०० सेकंद. 
म्हणून १ त्रुटि ४ऊऊ्क सेकंद 
१ निमेष > सॉऊ सेकंद, 
शिवाय, 
१ असु _ ४ सेकंद 
१ गुवाक्षरोच्वारकाल >> £ सेकंद 


(मात्र निमेषांत, पांपणी लवण्यास, * जितंद्रिय ! पुरुषच कां सांगितला कळत 
नाहीं. अशा पुरुषाची पांपणी तो इच्छा करील तेव्हां व तेवढीच लवणार ). 


कांडी संगीतग्रंथांत, ८ क्षण - १ लव, ८ लव > १ काष्टा, ८ काष्टा १ निमिष, 
८ निमिष > १ कळा, ४ कला > १ अणु, अएट्टत अथवा विराम, २3णु > १ लघु असं 
मिळतें, हें कोष्टक लघुपाशींच थांबतं, त्याचा उपयोग नाहीं. पण वरील हिशेबांत १ गुरु 
- दे सेकंद हे माप मिळालें, ते वापरिळें आणि १ गुरु > २ लघु असें मानिळें, तर १ 
गुरु > दै सेकंद, १ लघु  ऊ॑ सेकंद, १ अणु > इ सेकंद, १ कला > ७ सेकंद व 
१ निमिष > उडे सेकंद असें होतें. हया फरक फारच मोठा आहे. शिवाय निमेषाः पंच 
विज्ञयाः| किंबा निमेप्राः पंच, मात्रा स्यात्‌ । यानुसार येथे मात्रा म्हणजे ऱ्हस्वाक्षरोचार- 
काल इ४ सेकेद ठरतो ते पटणारे नाहीं. (या लौकिकी कला काष्ठा निमेपरश्न स्मृता बुधै: । 
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टौकाठिष्पणी : ४, लयपरिमाण, मात्रा, कला आणि मागे ७७ 


न सा ताळकला जञेया ह्यन्येषां ताळगा कला | नार्यशास्त्रम्‌ २१.२ घनवाद्यविधिः, हे 

यासाठींच म्हटलें कीं काय ? पण तो नियम वरील कोष्टकास लावावा लागेल. मात्र येथें 

आपण वरील कोष्टक आणि येथलळें कोष्टक यांचा एकत्र विचार केला, तो कदाचित्‌ सयुक्तिक 

नसेळ), भास्करांचायांच्या ग्रेथावर अधिक विश्वास ठेविणेंच श्रेयकर वाटते. 
वराहमिहिरानुसार गणित :- 


२ त्रुटि ३ निमेष, २ अ्धनिमेष ४ चतुटि- 1 निमेष, १५ निमेष > १ काष्टा, 
३० काष्ठा, २ १ कळा, ३० कळा > १ मुहूते, ३० मुहूत - १ अहोरात्र, .१५ अहोरात्र 
दिवस > १ पक्ष, २ पक्ष २ १ महिना, ६ महिने ३१ अयन; २९ अयनें₹ १ वर्षे. 
( वराहमिहिर ). 
१ अहोरात्र र २४ तास > २४५ ६० मिनिटे >: २४ > ६० > ६० सेकंद. 
१ मुहूते - १३ तास >: ७५ मिनिटे, १ कला > २३ मिनिटें > १५० सेकंद, 
१ काठा ₹ ५ सेकंद, १ निमेव 3 उ सेकंद, १ चुटि - वर सेकंद. 
: निमेष/: पॅच, मात्रा ख्यात * म्हणून १ मात्रा > १३ सेकंद, 
: निमेषः, पंचमात्रा स्यात्‌! असें वाचिल्यास १ मात्रा - १७ सेकंद. 

हीं दोन्ही मार्पे भास्कराचायांच्या गणितावरून अथवा नाडीच्या ठोक्यांच्या ठोक- 
ताळय़ावरून केलेल्या तकांशीं जुळत नाहींत, १३ सेकंदाची मात्रा दीधे होते व क॑ऊ 
सेकंदाची ऱ्हस्व होते. रिवाय आजच्या वर्तावाच्या ( मश्यल्याच्या ऱ्हस्वाक्षरोच्यारकालाच्या ) 
अनुभवाशींहि हें विसंगत होतें. 

म्हणून वर प्रथम केलेलें गणितच ग्राह्मतम वाटतें. 

४,६ निमेषाः पंच विज्ञेया गीतकाळे कलान्तरम्‌ । अथवा पाठमेदानें, निमेषा : 
पंच मात्रा स्यात्‌ मात्रायोगात्‌ कला स्मृताः | नाऱ्यशास्त्रम्‌ २१.४. 

मात्र भास्कराचायोच्या कोष्टकानुसांर सरळ काढिळेला गुरुकाल डे सेकंद येतो, एका 
गुरूचे दोन लघु आणि एका लघुची एक मात्रा मानिली, तर मात्रा ऊ सेकंदाची म्हणजे 
वरील ३ च्या जवळजवळ निम्मी होते हें जुळत नाहींच. बरें टे सेकंदाची मात्रा मानिळी 
तर निमेष, नाठ्य शास्त्रानुसार, 5७ सेकंदाचा म्हणजे भास्कराचार्य-कोष्टकावरून वर 
काढिलेल्या निमेषाच्या दुप्पट होतो. पण मध्यल्यांत जवळजवळ अर्थ्या सेकंदास एक 
उच्चारसुकर र्‍्हस्वाश्षर हें अनुभवास पटते म्हणून ई सेकंद __< १ मात्रा हा त्यांतल्यात्यांत 
मानिण्यासारखा निष्कर्ष ठरतो. 

कांही ग्रंथांत, शंभर कमल्पत्रे एकावर एक ठेवून त्या सर्वास तीक्ष्ण कांटयानें 
एकदम आरपार मेदिण्बास जेवढा काळ लागतो तेवढा एक क्षण असे आढळतें. हे भाकड 
आंहे. कमल्पत्रे कशीं ? किती जाड ! त्यांच्या शिरा काढावयाच्या काय ? न काढिल्यास 
चवड दाबून धरावयाची कीं कस £ कमलपत्रे किती कोंवळीं-ताजीं म्हणजे पातळ व भेदि- 
ण्यास सुलभ ? कांटा कोणता व कशा प्रकारचा £ याचा यांत कांहीं विचारच नाहीं. 


०८ 


ळयतालविचार 


याच्या उलट टोंकाळा जाण्याची हीं एक प्रवृत्ति आहे. संगीत नाटक 'अकादमी?! 
(१) या संस्थेकरवीं सुचविले गोळे होतें कीं मात्राकाल हा सेट्रोनोमच्या ठोक्यांवर सांगावा व 
तसा पाळावा; तशीं नोटेशनें करावीं. सध्यां स्वस्तांत स्वस्त मेट्रोनोमला सुमारें १०० रुबये 
पडतात, सामान्य कलावंत तो घेईल कीं तबलाजोडी घेईल ? आणि असे माप पाळणार 
कोण ? याचा विचार केलेला दिसत नाहीं. आपलें लयमापन केवळ व्यक्तिसापेक्ष आहे व 
तेंच आपल्या मोनोफोनिक संगीताल्म योग्य आहे. वुंदवादनांची गोष्ट वेगळी. 

४. ७ ठदशास्त्रावरील सर्वांत जुना उपलब्ध ग्रंथ पिंगलकृत छन्दःसूत्रस्‌ (व 
प्राकृतठन्द:सूबम्‌ ), याचा काळ क्रित्तपूर्य सुमारें २०० मानितात. त्यांत द्रत, विरामांचा 
आढळ नाहीं. विराम हा फार उशीरां आळिळा दिसतो, समारे क्रिस्तशाक १०००-११०० मध्यें. 
द्रुत मात्र पुष्कळच आधीं आला, नास्यशास्त्रांत आहे. जय छंद, तेथें लघुची मात्रा हे मात्र 
रत्नाकरांतहि सांपडत. ( ४, ६३-६५ ). मात्रा, कला, लघुळ॑ इत्या दिशब्दैर्मात्रोच्यंते 
(सुधाकरटीका ), छ,प, च, त, द हे मात्रागण, ६,५, ४, ३,व २ मात्रांचे. त्यांच्या प्रस्तारानें 
होणारे गण ते रति-, काम-, बाण-गण, त्यांवर आधारिळेलीं गीतें ( प्रबंध ) तीं माजला 
व गणेला. हे एट्ाप्रबंध. यांत विराम नाहीं. तालाध्य़ायांत हें आहे, संक्षिप्त संज्ञा 
सर्व तेथेंच आहेत. प्लताचें चि, रेफयुक्त गुरु असें आहे, तो कधीं 3 असा, कधीं ठे तर 
कधीं 5 असा छापलेला आढळतो ( छापलान्यानुसार ), प्रस्तुत पुस्तकांत _ विराम, 


5 गुरू म्हणून 8 ही गुरुविरामाची ( « विरामांची ) खूण मानिळी आहे व प्ळृतास 3 हें 


चिह्ठ ठेविलें आहे. ही पद्धति मीनप्पा व्यंकप्पांची आहे. 

४. ८ हीं मध्यळ्य हा दुताच्या दुप्पट व सावकाश व विलंबिताच्या निमपट 
सावकाश हें प्रमाण फारसं आढळत नाहीं, व विलंबित हा अतिविलंबरित आणि द्रत हा 
अतिट्रत झाला आहे, 

४. ५ कला55तोद्या55त्मना न विषयतया । ततो विस्तीर्णः$ कलानां कालकृतो 
विलंबितादि कालभेदसंपादकः ( अभिनवभारती २९, ३१ ),मात्रा कळा लघु: स्यात्तदरणा- 
इळपचास्तदो । ( रत्नाकर ४. ६३ ). 

४, १० बिन्दुरेककलो ज्ञेय: कम्पितश्नव कलाद्रयम्‌ । गतागतप्रवृत्तो यः स प्रॅथ्रोलित 
इष्यते । नार्यशासम्‌ २९,३२८ ) 

४. ११ तरिविधा सा च विशेथा त्रिमार्गनियताद्भतः ( नियमा बुवैः )। चित्रे द्विभात्रा 
कर्तव्या वृत्ती ( वृत्ते, वातिके ) खा द्विगुणा स्मृता । चतुगुणा दक्षिणे स्यादित्येवं त्रिविध कला | 
( नाट्यशास्त्रम्‌ २१.३;४ ) 

४. १२ या प्रसिद्ध गाण्याचे कांहीं विचित्र उच्चार प्रचलित आहेतः बाल, मुरे 
मोरे मनके, चीते होवन देरे । वगेरे. मूळ अर्थ असा आहे-हे लाडक्या (बाळम), 
माझ्या मनाठारलें ( मनकी जीत ) होऊं दे, हे प्रिय ( पिहरवा ) मित्रा ( मीत ), अहो 
सदारंग, ( संदारंगजी ), परदेशाळा जाऊं नका, (ना जावो ) मला सुखाने झोंप येऊं द्या. 
( सदारंग, जिनजाउं वगेरे नव्हे ), 





टीकाटिप्पणी : ४. ल्यपरिमाण, मात्रा, कळा आणि मागे 


४. १३ हे माग क्रिस्तीशक ८००-९०० च्या आसपासच्या संगीतमणिदर्पण व 
संगीतचूडामणिमध्ये आहेत. 

४, १४ काल परिच्छिद्यधते आवापादिक्रियया सा कला । ( अभिनवभारती ३१ ), 

४, १५ आदौ द्वे गुरुणी यत्र लघु च प्लृतमेव च । स विज्ञेयः प्रयोगशेस्ताल- 
श्वचत्पुटश्र्‍यः | (१० ); चतुरश्रस्तु विज्ञेयस्तालश्वच्त्पुटो बुचेः । ( ८ ); आदो गुर्वक्षरं 
ज्ञेये लघुनी गुरु चेव हि । त्र्यश्नः स खलु विज्ञेयस्तालश्वाचपुटो बुधेः । (९ ) इत्यादि. 
(नास्य्ञास्त्रम्‌ २१). सुधाकरटीकेंत स्पष्ट विवरण आहे 

( चैचुपुट, चेच पुट इत्यादि शब्द कांहींजण वापरित!त, तें निराधार आहे ) 

४, १६ भेदान्तरं त्यश्यस्याह | सम्पक्तेष्टा( ष्ट )क इति । संज्ञामात्रमेतदित्याह । 
सम्पक्ा इष्टताला (ष्टका) अत्र इति | सम्पक्तेएक इत्यक्षराणीत्येक्रे । अन्ये पाकश्चात्र मिश्चित 
इति | (अभिनवभारती) ३१'२१, मिश्रा गीतांगसंयुक्ता शञेया ह्यद्धड्टकादयः । नार्यशास्त्रम्‌ 
(३१'२३), 

४. १७ सामवेदाचीं जीं ब्राह्मण आहेत त्यांत स्तोकस्तोभे लिहून ठेविळेलीं आहेत, 

४, १८ नार्यशास्त्रम्‌ २१.९७, १०१, १०६, अंशीं कित्येक उदाहरणें आहेत... 

४. १९ हें ब इतर कपालें रत्नाकराच्या प्रबंधाध्यायांत सांपडतील, ी 

४, २० डाम्पा, अवादाम्पा असे लिहितात त्याला आधार सांपडत नाहीं. या 
कलांचे वर्णन दत्तिळम्‌ ११८-१२१ मध्यें व सिंहभूपालानें सुधाकरटीकेंत उत्तम केलें आहे, 

४, २१ प्रवका सर्पिणी कृष्णा पद्मिनी च विसर्जिता । तथा विक्षिप्िका चेव पताका 
पतिता च सा ।-अषटोत्तरशतताललक्षणम्‌, मणिदपणः इत्यादि 

४, २२ प्रस्तुत पुस्तकांत 8 हा गुरुविराम व 3 हा प्लृत असें लिहिले आहे 

४. २३ हा उतारा प्रस्तुत ळेखकानें विविधज्ञानदिस्तार मासिकांतून अनेक वरषो- 
पूर्वी घेतला होता. मासिकाचे वर्ष आठवत नाहीं. हें नाटक किर्लोत्करांच्या सोभद्र नाट- 
काच्या आघींचें आहे, सोभद्राचे पहिले तीन अंक १८.११,१८८२ ला, व पुढचे दोन 
मिळून संपूर्ण नाटक मार्च १८८३ मध्ये रंगभूमिवर आलें. ( मुजुमदारकृत किलोस्कर ). 

४, २४ पण अकार, देशीभाषेतहि किती लांबरवावा याला मर्यादा आहे. विमल 
अ । 5555 | 5555 | घरनिकटिंमो55 | ह्या ५5 | ५55 पा । 555५ । पी । यांत तो फारच 
लांबला. ( असें हीं ऐकूं येतें ), 

४. २७ बाइ प्रियाविण नाहिं कांहिं ग चैन, कैसे करूं मी हें मन वगेरे. ना. सी. 
फडकेकृत अछा हो अकचरमध्ये हे भाषांतर वाचिल्याचें स्मरते. 

४, २६ तबकडींत राग सावेरी छापला आहे. 

४. २७ देशीताल्संख्या कमीतकमी १०८ आहे. ती २६० प्यंतहि सांगितली 
जाते, त्यांत नवळ नाहीं, पण त्या त्या ताळांचें स्वरूप, त्यांचे वर्ण, खंड वगेरे सर्व आज 


७रे 


ल्यतालविचार 


निश्चित सांगतां येत नाहींत. कोठें कोणी सांगतात ते कल्पनेने केलेले आहेत. त्यांचे 
लहेरेसुद्धां माहीत नाहींत, त्यापेक्षां केवळ नोंद घेऊन पुढें जाणेच बरं. . 


४. २८ नाऱ्यशास्त्राचा ३२ वा भुबाथ्याय व त्यांतील जाति हें सर्व शोरसेनी 
प्राकृतगीतांनींच खच्चून भरलेळं आहे. उळट रत्नाकरांवील दुसऱ्या रागविवेकाच्यायांतील 
सर्व गीते संस्कृतांत आहेत ! एकहि प्राकुत गीत नाहीं. आणि नाऱ्यशास्त्रांतील गीतांस 
श्रुवागीते म्हटलें आहे. या भरवा पांच प्रकारच्या; भ्रुवा, परिगीतिका, मद्रकं, चवुष्पदा या 


त्यांच्या ' वस्तु.' त्या श्रत्रा नानासंस्थानसश्रयाः म्हणजे वेगवेगळ्या स्वरसप्तकांच्या आहेत... 
त्यांच्या कला सांगितल्या आहेत, पदवर्ण, समाप्ति, विदारी म्हणजे खंडस्थाने ठरळलली 


आहेत, गीतांत ज्या अंगांचा छद असेल तशी वृत्ति ठेवावी असं म्हटल आहें, त्या सताल 


निबिध्द, छंदानुसारी, रंजक ( तानि तानि तु रंजयेत्‌ ) अद्या वणन केल्या असून त्यांचें, * 


गान, रक्त समं “ह&णमलकृतच, सुखं प्रशास्ते मधुर च असे असावे असं सांगितळे आहे. 
रागदारीचीं लक्षण याहून काय वेगळी आहेत ! पण उलट रत्नाकरांतील पांच ग्रामराग, 
पांच तऱ्हेच्या गौति, उपराग, राग, भाषाजनकराग, भाषा, विभाषा, अन्तरभाषा यांचें फक्त 
वरवरचे वर्णन आहे व रागांग-भाषांग-क्रियांग-उपांगराग हें. सव देशीरागतयाप्रोकक्‍्त असें 
असूनहि संस्कृतांत आहे; त्यांचें नोटेशन आहे त॑ कांहीं उत्कृष्ट वाटत नाहीं, ( उदाहरणाथ, 
“ झाळवा. घाघावारि सामायामा गारीमाधा पांधाघानी घासासा. ”' “ द्राविडी. गासागामा 


घाघधा पामा धाधा गास निवाधास गासनि धापनिमागा मनिघा. ' - यांत काय बोध 


घ्यावयाचा १) अर्थात्‌ तेंहि मुळांत उत्कृटच असणार. पण मुद्दा हा की, भरतकालीन 
“ मार्गी संगीत,  “ जातिगायन *' कदाचित्‌ कंटाळवाणे किंवा कदाचित्‌ दुनोध झालें व 
नष्ट होऊन त्याऐवजीं “ देशीतंगीत *? “ देशीराग ” आले, ही जी सर्वसाधारण प्रचलित 
समजूत, तिला कितपत आधार आहे? 


प्रस्तुत लेखकाची धारणा पढीलप्रमाणे आहे. १) लोकिक संगीत हें सामसंगीता- 
इतकेंच प्राचीन होय, पण सामसंगीताचा शास्त्रविचार केला गेळा तसा लोकिकाचा केला 
गेला नाहीं. २) सामसंगीताची धाटणी ब लोकिकाची 'घाटणी ही कांहीं प्रकारं वेगळी असू 
शकेल. ३) मार्गानुसारी त॑ मागी, जसे मागेराग, मार्गताळ, ४) पूर्णतया मार्गानुसारी 
नसून देशीभाषांनुतारी उच्चारभेदांस प्रमाण मानणारे तें देशी. ५) एकाचकाळीं लौकिक व 
साभसंगीत चालूं होते, व तसंच एकाच काळीं मार्गानुसारी रागताल व देशी रागताल 
अस्तित्वांत होते व तो प्रकार अजून आहेच. ६) त्रह्मप्रोक्त, मोक्षदायक, देवगंधर्वांच्या 
प्रीतिसाठीं तेंच फक्त ' मार्गी? हे शाक्ष देवाचें म्हणणें चूक आहे. 


४. २९ “नानाविघेपु देशेषु जन्वूनां सुखदो भवेत्‌ । १), देशेदेशे प्रवृत्तो5 सो 
ध्वनिर्देश्ीति सज्ञितः । २), स्वर्यजे देशभाषायाम्‌ . . | ६), अचला - बालगोपालेः क्षिति- 


पाळैनिजेच्छया, गीयते सानुरागेण स्मदेशे देशिरुच्यते | १३), निबद्धाश्वा नेबिद्धश्व मार्गीव्ये 


द्विविधो मतः | आष्ठापादि (£) नित्रद्धो यः स॒ च मार्ग; प्रकीतितः || १४)” म्हणजे यांतहि 


“झार्ग' आहेच | नियमबद्ध आछापांचें गीत तें “ देशी मार्गगीत. '' त्यांत पुन्ह चित्रादि' 





| 





टीकाटिप्पणी :. ४. लयपरिमाण, मात्रा, कला आणि मार्ग ट्रे 


मार्ग, मध्यमा, मत्सरीकृता, पडूजमध्यमा, गांधारी वगेरे जाति आहेतच.(१८४), म्हणजे 
नवे काय ! व जुनें काय काढून टाकलें ! 

_* ४, ३० ' कालो मार्ग: क्रियांगाणि ग्रही जातिः कला ल्याः | यतिः प्रस्तारकश्चेति 
ताळेप्राणा दश स्मृताः | हा रत्नाकर ५ मधील '*छोकच इतर ग्रंथांत आहे. 


ळ,ता.वि, ६ 


५, अंगकर्पना आणि अंगप्रमाणें 


अंग म्हणजे भाग, किंवा अवयव अथवा अंद, ल्याचें ' अंग? म्हणजे जो लयकाल 
ठरविळेळा असेल त्या कालाचे अंशात्मक भाग किंवा त्याच्या गुणित पटी. अक्षरोच्चारकाल 
म्हणजे एक मात्रा हें आपण स्वरसापेक्ष लयाचें माप ठरविलें. त्याचे अंशभाग म्हणजे अर्धी 
मात्रा, पाव मात्रा, इत्यादिक, यांस पूर्वा ' कळा ' म्हणत हें आपण पाहिलें, जसं एककल, 
द्विकळ मात्रा इत्यादि. ही भाषा आतां नाहीं, या मात्रेसच अगदीं पूर्वी लघु म्हणत; दोन मात्रांचा 
काल तो गुरु, त्यांत दीर्घाक्षर उच्चारावयाचे. तीन मात्रांचा काल तो प्ळत; अर्धमात्रा काळास 
पुढें ट्रत म्हणू लागले आणि त्याच्या अर्थ्यास, म्हणजे पाव मात्रेस, विराम म्हणू लागले व 
अर्थात्‌ द्विकल, चतुष्कळ या शब्दांची त्या संदर्भात गरज राहिली नाहीं, हेहि आपण नोंदिठें 
विराम ( अथवा अणु किंवा अणुट्रत ), ट्रत, लघु, गुरू, प्ल्‌त, हीं सर्व ल्याचीं ' अंगेंच ! आहेत. 


तीं मात्रा या स्वरसापेक्ष प्रमाणावर आधारिळेळीं असल्यामुळें त्यांनां " स्वरांगें ' म्हणतात, 


त्याचप्रमाणे, टाळीच्या कालावर आधारिलेलेंहि ल्याचें स्वरनिरपेक्ष माप आपण पाहिलें, 
आणि पूर्वी त्याला * लघु ” हेंच नांव होतें याचीडि आपण दखल घेतली. टाळी व हातांच्या इतर 
सशब्द व निःशब्द क्रिया, या सर्व ' कला, "-मात्र हालचालींच्या, स्वरांच्या नव्हेत,-व त्यांतल्या- 
त्यांत सशब्द क्रियांस पात, पाणि अथवा क्रिया म्हणत हे कळलें. एक ( स्वर ) मात्रा नांबाचा 
लघु व एक टाळी'चा लघु हे ज्यांत समान कालाचे, तो धुव मार्ग; त्याचा विरोध उपयोग नाहीं, पण 
दोन ( स्वर ) मात्रांस, चार ( स्वर ) मात्रांस, आठ ( स्वर ) मात्रांस अशी एकेक टाळी ठेविली 
तर त्या त्या ठिकाणीं टोळीचा लघु दोन, चार, आठ अश्या मात्राकालाचा मानीत वत्या त्या 
प्रकारांना चित्र, वा्तिक, दक्षिण असे ' मार्ग ? म्हणत, हें कळलें, 


अक्षरोच्यार जलद-साधारण लांबीचा-सावकाश करावा तसा द्ुतमध्यविलंबित लयप्रकार 
हीतो, आणि त्यानुसार वरील ल्यांगांचें परस्परप्रमाण जरी कायम राहिलें, तरी मूळ मात्रा 
अथवा टाळीचा लघु या मापाची लांबीच कमीअधिक करितां येई, व त्यांतहि समा, 
खोतोगता इत्यादि चलननियमन म्हणजे यति होई, हेंहि आपण पाहिलें, आणि दिबाय मूळ 
मश्यळ्याची प्रमाणमात्रा पूर्वी सुमारें ई सेकंदांची असावी हा तर्क केळ, 





५, अंगकस्पना आणि आगप्रमाणे. टरै 


टाळीच्या 'ल्घु'कालानुसार टाळीचे म्हणजे आघातांवर आघारिलेल्या स्वरनिरपेक्ष लय- 
मानाचे, अंशभाग व गुणितभाग होणारच; ती हस्तक्रियेचीं, तालांचीं 'अंगे', म्हणून त्यांस “तालांगे' 
म्हणतात, 

असा आढावा घेऊन आपण स्वरांग ब तालांग असे 'ल्यांगांचे' दोन प्रकार केले, 
स्वरांगाचें आघारमान जें मात्रा, तो स्वरांगलघु, आणि तालांगाचें आधारमान जो टाळीकाल, तो 
तालांगलघु, तालांगळघु आणि स्वरांगळघु एकाच मापाचे असतील तर श्रवमारगे. तो संगीतांत 
विशेष उपयोगी ठरला नाहीं, छंदांत मात्र तसें होऊं राकते. तालांगळघु हा स्वरांगलघुच्या दुप्पट 
असेळ तर तो चित्रमार. हा संगीतांत उपयोगी होतो. म्हणजे दोन मात्रांस एक टाळी हें कमींतकमी 
उपयुक्त मान. तेथें दोन मात्रांचा तालांगलघु. 


अर्थात्‌ तालांगदृष्टिरनच केवळ पाहिलं तर सहा मात्रांचा प्लृत;, चार मात्रांचा गुरु, एक 
मात्रेचा द्रत आणि अधेमात्रेचा विराम होतो. हेंहि पुढें छंदांत आले. येथीळ प्ल्लृतगुरुलघुद्रत- 
विराम हे तालांगाचे होत हें लक्षांत घ्यावे, तीन, दोन, अधा व पाव टाळी असा त्यांचा (एक 
लघु यानुसार) हिरोब आहे. 


पुढें देशीभाबेतीळ वर्णोच्चारांनुसार गीतव्यवहार अधिक वाढला, किंवा वर्णिला गेला, 
तेव्हां अधेमात्रेच्या उच्चारासहि संगीतांत महत्त्व येणे साहजिक होतें. (याचीं उदाहरण आपण पूर्वा 
पाहिलींच), या अधमात्रेस म्हणजे 'विरामा'स हरघडी अर्धे म्हणणें जरा वित्तित्र वाटलें गेलें 
असावें. तेव्हां देशीभाषेंतील एक ऱ्हस्वांक्षर ( जे जरा छोटें असतें ) जेवढ्या कालांत उच्चारिलें 
जातें तेवढ्या काळासच * एक मात्रा ' हें नांव आळें असावें, यानुसार स्वरांगें अशीं होतात: 


विराम, अणु अथवा अपुद्वत _ १ मात्रा, दुत _ २मात्रा, लघु 33 ४ मात्रा, 
गुरु __ ८ मात्रा आणि प्ळूत __ १२ मात्रा, पूर्वाच्या दुप्पट प्रमाण, कारण सूळ मात्रामाप 
निम्मे झाले. 


अर्थात्‌ या नवीन मांडणीनुसार तालांगं अशीं होतील कों एक टाळीकाल जो तालांग- 
लघु, त्याच्या मात्रा सामान्यतः ४; म्हणजे चार देशी अक्षरांस ( देशी मात्रांस ) बहुधा एक 
टाळी, यावरून ताळांगाचे इतर विरामद्रतगरुप्लुतहि होतील. | 


अशी मोजणी जेव्हां प्रचारांत आली, तेव्हां तालाची कला, माग वगेरेंचा स्पष्ट विचार 
करण्याचें प्रयोजन राहिळें नाहीं. चार मात्रांची टाळी ठेवा, आठ मात्रांची टाळी ठेवा असें 
म्हणतां येऊ लागल्यावर प्रुव-चित्र वगेरे मार्ग लक्षांत ठेवितो कोण १ ( आणि देशीगीतांत सतत 
'एकप्रमाणाचे अलंकार राहत नाहींत याचेंहि उदाहरण आपण पाहिलंच ). 
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या मांडणीनुसार स्वरांग-तालांगांचें कोष्टक पुढीलप्रमाणे होतें, 
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५, अंगकल्पना आणि अंगप्रमाणे, ८५ 


वरील कोष्टकांत “, 0; |, 5 या ज्या खुणा आहेत त्या जुन्याच आहेत, त्या परस्परांशी 
एकावर एक अशा जोडून वरील अठरा खुणा झाल्या, मात्र त्यांत '', ', -- हीं चिह्ठं पूर्वीची 
नव्हेत. आणि $ या जुन्या प्लतचिह्वाऐबजीं 3 हे. अधिक सोपें व संदेह टाळणारे 
चिह्ल वापरिलें, * 

एवढीं अंगें मानिल्यावर आतां मार्ग वगैरे भाषा प्रचारांत ठेविण्याची फारशी आवड्य- 
कृता उरली नाहो. याचा अर्थ असा नव्हे कीं, मार्गच नष्ट झाले. उदाहरणाथ वरील कोष्टकच 
पहा, ४ मात्रास एक तालक्रिया, म्हणजे हा जुना वार्तिक ( वृत्त ) मार्ग झाला. तसें मोजिणें 
आतां अवश्य नाहीं येवढेच. 

म्हणज़ञे, इतकीं मोठ्या संख्येचीं स्वरांगें व तालांगें उभीं केलीं याचाच अर्थ असा कीं 
मार्गकल्पनेनेंच नवें रूप धारण केलें ! ही एक उत्क्रान्तिच होय. जुनें तत्त्व नाहींसें झालें नाही, 
तपक्षीलाचा फरक झाला, तो कश्यामुळे असेळ याचा अंदाज आपण बांधिलाच आहे. 

या नव्या प्रकाराने काय साघिळें आणि काय गमाविलें याचा जरा विचार करूं. 


साधिलें तें हे : परिभाषा सुटसुटीत झाली. क्रिया व परिभाषा यांचा परस्परसंबंध 
ताबडतोब समजेल असें झालें. एक तऱ्हेचा सुसूचपणा आला. कितीहि परिमाणाचा मात्राभाग 
सांगतां येऊं लागला, जसें पाऊण विराम > तीन चतुर्भाग, बत्तीस मात्रा - दोन काकपर्दे, 
वगैरे, मार्गकल्पनेंत एक तऱ्हेचा बंदिस्तपणा होता, हें ' बालम, रे? या उदाहरणांत दिसले. 
सर्वत्र एकाच मात्राभागाची अलंकार-क्रिया करावयाची तर बांधिल्यासारखें होते; आतां बा? ला 
लघुविराम, ' ७? ला दरतविराम, अशी मात्राभागांच्या भार्षेत-स्वरांगांत-हवी ती वांटणी 
वर्णितां येऊं लांगली, म्हणजे पंचकळल-त्रिकल हेंहि सांगण्याची गरज राहिली नाहीं. एकूण क्रिया 
हवी तशी वळणांबळणांची असली तरी ती सोंप्या परिभाषेंत सांगणें साध्य झाले. 


गमाविलळे कांहींच नाहीं. पण एक जो महत्त्वाचा फरक झाला त्यामळे कांहां नुकसानी 
होण्याचा संभव उत्पन्न झाला, आणि त्या नुकसानीचा परिणाम आज लेखकाला हरघडी 
आढळतो. वरील कोष्टक, तालांगाची रांक वर्ज करून अथवा स्वरांगाची रांक वर्ज करून वाचितां 
येते. म्हणजे स्वरांग व ताळांग यांचा अतूट संत्रंध जो मुळांत आहेच आहे, आजहि आहे, तो 
स्पष्ट नजरेसमोर येत नाहीं. पूर्वीची मागकल्पना जर ठेविली असती तर तालांगाची रांक लिहिली 
गेळी नसती, भरवमागे हवा ? तर ताटांगलघु एका विरामास एक ठेवा; चित्रमार्ग हवा ? तर 
तालांगळघु एका द्रतास एक ठेवा. कोष्टक वृत्तमार्गात आहे. दक्षिणमार्ग हवा ? तर तालांगलघु 
एका गुरुस एक ठेवा; असें म्हटलें गेळे असते. दोन्ही रांकांचा परस्परसंबंध कायम नजरेसमोर 
राहिला असता, स्वरांगाचें महत्त्व राहिलें असतें. 


पण तालांगकोष्टक आतां अलग पाहतां येऊं लागळे, मूलतः चार मात्राक्षरांस एक विराम 
हा एक टाळी-काल, लघु, हें खरें; पण एकदां टाळीकाल ठरला कीं त्याचीं अंगें, स्वरनिरपेक्ष 
अशीं, सांगतां येऊं लागलीं, म्हणजे टाळी या क्रियेचें महत्त्व वाढलें, ते स्वरनिरपेक्ष असल्यामुळें 
टाळीचा काल मोजावा यापेक्षां ' टाळीचा आवाज ऐकावा ' ही प्रवृत्ति वाढली, परिणामी, लघु 


८६ | लयतालविचार 


हा एक काल आहे हें विसरले जाण्याची, आणि केवळ टाळीचा आवाज, त्याचा एक &णच, 
हाच ल्घु, असें मानिलें जाण्याची भीति उत्पन्न झाली. आणि त्यामुळें मात्रा म्हणजे अमुक इतका 
काल हीहि जाणीव कमी होऊन, हस्तक्रियेचा अमुक भाग म्हणजे मात्रा, असा; आणि नंतर 
हस्तक्रियेचा अमुक एक आवाज व त्याचा क्षण ती मात्रा, असें समजलें जाण्याचें भय आले. 
तसा उद्देश नव्हता, पण तो एक धोका आज प्रत्यक्षांत आला आहे. “धा, 'धीं' वगेरे क्षणिक 
आवाज, आणि त्यांचे क्षण, हेच मात्रा आहेत अशी समजूत जागजागी दिसते, इतर्केंच नव्हे तर 
(उदाहरणाथ) तबल्याच्या एका 'धा'च्या काळामध्ये सहा अक्षरे, सहा स्वराळंकार, सहा वर्ण 
उच्चारिले, म्हणजे सहा मात्रा ठेविल्या (अथवा सहा मात्रांस एक “घा'चा काळ ठेविला), याऐवजीं, 
“वा? ही मात्राच मानिल्यामुळें, 'एका मार्त्रेंत सहा मात्रा घेतल्या' असे कांहीं विचित्र व 
हास्यास्पदच नव्हे तर कल्पनांचा गोंधळ करणारे शब्दप्रयोग होळ लागळे आहेत ! त्यामुळे 
आपली लयकल्पना, तालकत्पना, मात्राकल्पना हें सर्वच कांहीं तिरपगरडे होऊन बसलें आहे. 
म्हणून पुस्तकाच्या आरंभीच ल्हिलें कों या कल्पना दिसतात तशा बालबोध नाहींत, व पुनः- 
पुनः त्या आपणांस घांसून पुसून स्वच्छ ठेवावयास हव्या. वस्तुतः हें सवे अगदीं सोंपें आहे, पण 
अवघड केलें गेलें आहे ! म्हणून प्रस्तुत लेखकास सॉंपेसोपे मुद्देसुद्धां पाल्हाळानें, कंटाळवाणे 
वाटेल इतक्या दीघ चिकित्सेखोरपणे, लिहात्रे लागत आहेत, 

असो. तात्पर्य काय, कीं ताळांग सुटें करिण्याच्या कल्पनेमुळे टाळीकालाचेंहि कालमान 
स्वतंत्रपणें सांगतां येऊं लागळें आणि त्यानुसार अक्षरोचारकाळ ठरवितां येऊं लागला, संगीत 
व्यक्तिसापेक्ष, म्हणून टाळीकालहि व्यक्तिसापेक्षच सांगितला आहे; तो दोन प्रकारांनी. पहिला 
प्रकार आधीं पाहूं. तो प्रत्यक्ष टाळीवरच आधारिलेला आहे. 

४ टाळीकालांचें एक काकपद्‌. काकपद!चें माप ५ विपलळें असे दिलें आहे, त्यावरून 
सेकंदांच्या भाषेंत लयमान ठरवितां येईल. 

६० विपलळ > १ पल, ६० पल > २४ मिनिटे. 
म्ह॑णून ६० विपल >: २४ सेकंद, १ विपल > टे सेकंद. 
म्हणून १ काकपद > ४ लघु (टाळीकाल) र २ सेकंद. 

१ लघु < ४ मात्रा _ ह सेकंद, एका सेकंदांत २ टाळया. 
१ मात्रा > & लघु २ 2 सेकंद, एका सेकंदांत ८ अक्षरे. 


पूर्वी भास्कराचार्यांच्या कोष्टकावरून आपण मध्यळ्याची मात्रा £ सेकंदाची ठरविली; 
जवळ जवळ अर्थ्या सेकंदाची. आतां ती ट्रे सेकंदाची म्हणजे पूर्वी ठरविलेल्याच्या पावपटीची 
दिसते, 3 सेकंद म्हणजे मात्रा हें जर दरतल्यप्रमाण मानिलें तर आतां मध्यल्याची मात्रा पाव 
सेकंदाची, म्हणजे पूर्वी ठरविटेल्याच्या निमपट होईल. तेव्हां पूवी काढिळेलें माप आतां काढिलल्या 
मापाशीं जुळत नाहीं, आतांचा लय जलद-दुप्पट जलद-ठरतो. 

पण हेंहि अनुभवास पटते; अर्थ्या सेकंदाची टाळी, हात दमेळ एवढी जलद नव्हे व 
हात यंत्रवत्‌ चालेळ एवढी सोईची आहे, तिच्या कालांतराकडे अवघान द्यावें लागणार नाहीं, 


५, अंगकरूपना आणि अंगप्रमाणें, ८७ 


हें पटते. पण हें जरा ' ट्रतच ' वाटतें. उळट, ' पश्युपति शिवहर ? वगैरे आठ :हस्व अक्षरे 
एका सेकंदांत सहज तोंड न दुखतां व वर्णोचार न लांबवितां म्हणतां येतात हें अधिक पटते 

वरील दोन्ही गणितांपेकीं अमुक एक चूक असें म्हणणें कठिण, म्हाणून आपण समन्वय 
करून असें म्हणूं कीं या दोन्ही आडाख्यांनुसार मात्रा, म्हणजे एका र्‍्हस्वाक्षराचा काळ, हा 
कृमींतकमी :- सेकंदाचा दिप्ततो व टाळीचा काल जास्तींत जास्त ३४ >८ ४ - **, जवळजवळ 
२, सेकंदांचा दिसतो, 

लयमान ठरविण्याचें दुसरे साधन म्हणजे नाडीचे ठोके. नाडीचा एक ठोका पडण्यास 
सुरुवात होऊन पुढचा ठोका पडेपर्यंतचा जो एक काल, तो नाडीकाल. अश्या एका नाडीकाला- 
मध्यें कमीतकमी तीन ब जास्तींतजास्त नऊ अक्षरें उच्चारितां येतात अथवा उद्चारावींत असें 
सांगितळें आहे. हें झालें अर्थात्‌ स्वरांगप्रमाण. आणि या प्रकाराचेंच तालांगप्रमाण स्वतंत्रपणें 
दिलेलें आहे तें असें कीं एका नाडीकालांत जलदांत जलद अशी एक टाळी होते अथवा व्हावी, 
ब सावकाशांत सावकाश टाळी अशी कीं तीन नाडीकालांत एक बसेल, आतां याचा हिरोब 
करूं, निरोगी मनुष्याची टाळी दरमिनिटास ८० ते १२० वेळां उडते, म्हणजे दरसेकंदाला 
१३ ते २ वेळां उडते; अर्थात्‌ नाडीकाळ सामान्यतः ड॑ ( पाऊण ) सेकंद ते डे ( अर्धा ) सेकंद 
असतो, यावरून पुढील ' मयादा * सांगणारे कोष्टक मिळतें 


नाडीकाल > सेकंद नाडीकाल 3 सेकंद 


यांत ३ अक्षरमात्रा ।यांत ९ अक्षरमात्रा ! यांत ३ अक्षरमात्रा यांत ९ अक्षरमात्रा 
मात्राकाल $ सेकंद  ।मात्राकाल 5४ सेकंद मात्राकाल > सेकंद  । मात्राकाल उ सेकंद 
म्हणून लघुकाल > म्हणून लघुकाल > | म्हणून लघुकाल >. । म्हणून लघुकाल > 
४ मात्राकाल > १ सेकंद | ४ मात्राकाळ > $ सेकंद | ४ मात्राकाल > सेकंद | मात्राकाळ > सेकंद 
जक व क ता लाल कका तचा 


यांत १ टाळी म्हणून लघुकाल > ड सेकं यांत १ टाळी म्हणून लघुकाळ २: ठे सेकंद 


म्हणून मात्राकांल ३ सेक 'मात्राकाळ > सेकंद 
यांत डे टाळी म्हणून लघुकाळ < सेकंद यांत डे टाळी म्हणून लघुकाल डे सेकंद 
मात्राकाळ ६ सेकंद मात्राकाल 2 सेकंद 


यावरून मात्राकाळ कमीतकमी वू सेकंद व जास्तींतजास्त वह सेकंद, 

ळघुकाळ कमीतकमी 3 सेकंद ब जास्तींतजास्त > सेकंद; असें होतं, अथवा एका 
सेकंदांत जास्तींतजास्त १८ अक्षरें व कमीतकमी *६, जवळजवळ २ अक्षरे. एका सेकंदांत 
जास्तींतजास्त ६ टाळया व कमीतकमी ३, नवळजवळ अर्धी, टाळी. ( सावकाशांत सावकाश, 
सुमारें दोन सेकंदांची टाळी ).* 

या मर्यादा ठरतात. त्या ट्रतादि तारतम्य पाहतां ठीक वाटतात, आणि आतांच वर 
: सुमन्वयाने ! पाहिळेला मयांदांचा आडाखा यांत बसतो. 


ट्ट लयतालविचार 


हें संदिग्ध वाटतं, कारण तें व्यक्तिनिष्ठ आहे,3 आपण टाळींच्या सोईवर., नाडीच्या 
ठोक्‍्यांवर, आधारिलेलीं लयप्रमाणे, घड्याळांतील माप कोणतें दाखवितात एवढेंच पाहिले, पण 
घड्याळाचे मान हें यंत्रगत, व्यक्तिनिरपेक्ष आहे, हे ध्यानांत येईलच. ज्याअर्थी व जोंवर संगीत 
हें व्यक्तिनिष्ठच आहे, यंत्राने नियंत्रित केलेलें नाहीं, तोंपर्यंत व त्याअथी लयमान-संगीताचा 
मुख्य व अविभाज्य भाग हं व्यक्तिनिष्टच असणें साहजिक व योग्य आहे 

टाळीच्या क्रियेची संहजता हा मुहा सांगितलाच. नाडीच्या ठोक्यांचें तसेंच आहे. 
प्रकतिमान, शरीराची व मनाची स्वस्थ किंवा उत्ते'जत अवस्था, इतर परिस्थिति, यांनुसार 
नाडीचे ठोके कमीजास्त होतात; स्वस्थ नाडी सावकाश 'चालते तर उत्तेजित नाडी जलद, त्याच 
मनःप्रकृतींच्या अनरोधानें व्यक्तिचा संगीतवर्तावहि कमीअधिक उत्तेजित स्वरूपा'चा राहील; म्हणजे 
त्याचा चित्तव्यापार कमीअधिक अंतमुख-तरहिपुख ( प्रवरत्तिपर-निवृत्तिपर ) * होऊन त्यांचा 
वर्णीज्वारकाळ जो सहजगत्या होतो तोहि कमीअधिक दीधतेचा होईल; सखस्थचित्त, अंतमुख, 
निवृत्तिपर वृत्तिमध्ये मनुष्य संथ उच्चार करील; तर उत्तेजित, बहिमुख, प्रवृत्तिपर, वृत्तिमध्ये 
त्याचाच उच्चार जलद होईल. म्हणून नाडीचा ठोका आणि मात्रा-लघु यांची सांगड घालणें 
यांत एक निश्चित धोरणदृष्टि आहे. 

हृछीं कोठें कोठें एका सेकंदाची एक मात्रा अशा तऱ्हेचीं विधानें ऐकं येतात; इतकेंच 
नव्हे तर तसे प्रमाणीकरण करण्याचा कांहीं संस्थांचा विचार दिसतो; संगीत नाटक * अकादमी * * 
नांवाच्या सरकारी संस्थेने याला थोडी चालनाहि दिली आहे. यांत कांहीं आक्षेपाह आहे असें 
नव्हे, पण बर जसा एक केवळ संगीताशींच संबंधित असा निश्चित तकविचार दिसतो तसें 
कांहीं या प्रमाणीकरणांत आहे काय ? तसें करणें आपल्यां परंपरेशीं सुसंगत आहे काय ! आणि 
यांत्रिक प्रमाणीकरण केल्प्रावर, तें प्रत्यक्षांत पाळिळें जाईलच हें कोण पाहणार ? असे प्रश्न येतात, 
पाश्चिमात्य संगीतांत एकपाथ अक्षरशः शंभरएक वाद्यें वाजतात त्या ठिकाणीं असे प्रमाणीकरण 
करण्यांत तथ्य आहे, पण तेथेंहि वाद्यवादनाचा ' नेता ' हातवाऱ्यांनीं ल्यांगें सांभाळीतच 
असतो, इतकेंच नव्हे तर टतमथ्यविळंवित प्रकार करितांना प्रत्येक नेत्याचे स्वतःचे कांहीं 
वैशिष्टय दिसते. ५ असो. 


प्रथमपासून आपण शोधीत होतों कीं लयाचें प्रमाणमान कोणतें, तें कसे ठरवावयाचें, 
आणि त्याची निश्चिति कोणत्या क्रियेने पाळावयाची. 'तो शोध मिळण्याआधीं पूर्वतयारी म्हणून 
आपण इतर संदर्भित कल्पनांचा आढावा घेतला आणि लयमानाचें माप कालानुसार कस कसे 
बदलत गेलें तें पाहिले, आतां आपणांस मात्रा आणि लघु हीं ल्यपरिमाणें काय मर्यादाप्रमाणांचीं 
असावीं, म्हणजे जास्तींतजास्त केवढीं ब कमींतकमी केवढी, याची पुष्कळशी स्पष्ट कल्पना 
मिळाली ती मिळवितांना असें दिसले कीं लय॒ हा अक्षरोचयारकालानुसारच ठरवावयांचा ह तत्त्व 
कधींहि दृष्टिआड झालें नाही, पण जसजसे संगीत वणिळे जाऊं लागलें तसतसे टाळी नांवाच्या 
पातकळेळा ( जुन्या “ शम्या ? ला ) पूर्वी नव्हतें एवढें प्राधान्य मिळूं लागळें, आणि 
प्रमाणनिश्चितिमध्ये ' टाळोची सोय पाहणें * हें एक महत्वाचें कृत्य झाळें-कारण त्या सोईनुसार 
लघुगुरूंची प्रमाणें ठरलीं, प्राकृत वर्णोचार, स्वरालंकार आदींमुळे हे आव्यक झालें असावें 


५, अंगकल्पना आणि भैंगप्रमार्णे, ८९ 


असा आपण तक॑ केला, फारसा गुंतागुंतीचा नियम असेळ तर तो जरा हटवून त्याजागी सोंपेपणा 
यावा या. धोरणानुसार ही प्रक्रिया झाली असावी असें आपण मानिलें. वणनाचा हा क्रम 
आणि हे धोरण ग्रहीत धरिले तर ओघानेंच आलें कीं वरील “ कोष्टकांत ”? जी स्वरांग- 
तालांगांची 'गुरुद्रतविराम' वगेरे शब्दमय मांडणी दिसते, तीहि हळूंइळूं परिभाषेतून जावी. तत्त्व 
बाद केलें असें नव्हे तर व्यवहार सुटसुटीतपणें समजेल असें व्हार्वे, 

हेंच पुढें झालें. तें स्वरांग- तालांग कोष्टक आज नष्ट झाले नाहीं तरी परिपाठांतून 
गेलें आहे. 

आजची व्यावहारिक पद्धति अशी आहे: 

गायनवादनांत जे ल्हानमोख्या परिमाणांचे वर्ण एका गीतांत येतात ( जसे श-र-ण, 
आ-वो-जी, तनोंष्म, त्रक, धागे, क्‍्डा5न्‌), त्यांतील, तुलनेनें जे ऱ्हस्व त्यांनां त्या त्या गीतांत 
: एक मात्रा? या स्वरांगाच्या लयमानाचे समजावें. ही मात्रा केवढी ठेवावी हें आपल्या मर्जीवर 
आहे. दुतमध्यविळेंबित ल्यांचें परस्परमान १:२: ४ असें साधिळे तर उत्तमच, न च साघिलें 
तरी चिंता नाहीं. विराम-ल्घु-गुरू इत्यादि अंगनामें नष्ट झालीं नसळीं तरी परिपाठांत नाहींत 
: अंग ? हे नांवसुश्दां नाहीं. ( जेथे आहे तेथें त्याचा अर्थ कोणास समजळा आहे असें वाटत नाहीं; 
जसें ' काफी-अंग,' $* 'मारवा-अंग,' ठुमरी-अंग,' “प्रपद-अंग,** 'तेत-अंग? € इत्यादि,) 
५ अणुट्रतल्घुगुरुप्ळृत तालमूलधमको राखिये” ९ असे गीतचरण, 'लागदाट', “लगाव? असे शब्द, 
बापरिण्यांत आहेत, पण त्यांचें मम विसरळें गेळें आहे. अर्धी-पाऊण-पाव-तृतीयांर-अष्ठांश 
अष्टमांश मात्रा, अथवा सवा-दीड -पावणेदोन-अडीच मात्रा, अशा परिभाषेवर गुजञारा होतो, 
लयमानाची जडणघडण मार्गाने, यतिनें तर सोडाच, पण ट्रतबिराम-प्ळतट्रत वगेरे शब्दांनी 
ओळखली जाणे संपले आहे, (या सवांचा खुलासा यथावकाश होणार आहे ). 
| आपण आतांपर्यंत जी चिकित्सा केली तिच्यामुळे या परिभाषेचा अर्थ व उपयोग 
हे आपणांस माहीत झाले आहेत; ही परिभाषा कशी व कां आली हेंहि आपणांस कळलें आहे, 
त्यासाठीं जो दीधेसुत्रीपणा करावा लागला त्यामुळे आपले विचार आतां खंत्रीर पायावर उभा- 
रिलेळे होतील. खंबीर भूमिकेमुळे, अवात्तव बडेजाव-ऐट-देतकथा-संदिग्ध स्पष्टीकरणे 
इत्यादींपासना आपला बचाव होईल. १” जुनें काय गेले व जाण्याची आतां 
शक्‍यता आहे, ते तसे कां; १ ' नवें काय आलें व आतां येऊन स्थिर होण्याची राक्यता आहे ब कां; 
हे कळेल. जुन्याचा अवास्तव वृथाभिमान राहणार नाहीं, नव्यासन्च हुरळून जाणें होणार नाहीं. 
नव्याकडे डोळस सहानुभूतिनें पाहतां येईल, त्याचा जिज्ञासूपणानें पाठपुरावा करितां येईल; 
आणि त्यांतळे टिकाऊ कोणते व चार दिवसांचे थिछर कोणतें याचें तारतम्य सांगतां येईल. 
नदी वळणावळणांनीं पढें जाते; त्या वळणांचीं स्वरूपे व कारणें कळलीं म्हणजे नदी सरळ 
रेबेतच कां जात नाहीं याची चिंता करावी लागत नाहीं, वळणांमघील मोज घेतां येते, एकादा 
आकस्मिक लोंढा दुःखकारक होत नाहीं. 

आजचे संगीत अगदीं वेगळें आहे असा जो कांहींजणांचा दावा आहे तो या 
भूमिकेनुसार असिद्ध ठरतो. कसे ते पहा, 


५७ ळयताळलविचार 


आतापर्यंतच्या चिकित्सेत, अक्षर-म्हणजे ऱ्हस्वाक्षर-या क्रियेचाच वारंवार उल्लेख 
केला गेला, आणि तिचें प्रमाण हल्लींसुद्धां ' एक मात्रा ' च आहे अते सांगितलें, दोर्घाक्षरोचार 
याच्या दुप्पट कालमानाचा. ' लघूची एक ती मात्रा, गुरुच्या दोन मानिती ? 3२ या नियमांत 
अक्षरांनुसार एक-दोन व तालांगानुसार चार-आठ. पण या नियमास अपवाद आहेत. र्‍्हस्त्राक्षरा- 
पुढें जोडाक्षर आलें तर ऱ्हस्वाक्षपाचा उच्चार गुरु होतो अद्या तऱ्हेचे पोटनियमहि आहेत. 
( लसृण,-' ल? ऱ्हस्व; लक्ष्मण," - ल? दीर्घ. ' संयोग ऱ्हस्वास गुरुत्व देतो ). याशिवाय नाना 
देशीभाषांचे स्वतःचे असे पोटनियम आहेत, ते ' ल्घूपाय ? नांवानें प्राचीनकालापासून सांगितले 
जात आहेत; भाषेंत जशी भर पडत जाईल तसे हे लघूपायहि वाढत-बचदळलत जाणें शक्‍य आहे. 

हा भाष्रेचा विचार छंदामभःयें आहे. संगीतांत हेंच होते, आणि छंदांत ज्यास ' लघूपाय ! 
म्हटलें ल]सारखाच प्रकार फार मोळ्या प्रमाणाने होतो; उच्चारांत अनेक छोटेमोठे फरक करिण्याचें 
स्वातेत्र्य घेतलें जाते. छंद व संगीत यांमध्यें मात्रामेद येथून सुरूं होतो, व त्यामुळें संगीतांतीळ 
लय व छंदांतीळ लय हा वेगळा वाटतो. 

कम चा उच्चार करम, हा लघूपाय; दुःखचा दुख हा एक वेगळा ल्घूपाय; हे 
दोन्हीकडे आहेत. ही भाषाविकृति नव्हे, प्रवृत्तिच; व ती गाण्यांतहि आहे. पण ' रघुपति राघव 
राजाराम ' यांतील ' त ? ऱ्हस्वतम होणें हा लघूपाय संगीतांत प्रकषे पावतो. प, ति यांची मात्रा 
एकेक मानिळी तर “रा ' दोन नव्हे तर सुमारें २2 मात्रांचा होतो व म केवळ > मात्रेचा 
बनतो. ' आसदेवघरमवेभवीं ' यांत त लहान होतो, धघ लांबतो; पण ध कमीतकमी ३३ 
मात्रांचा होतो ! 

म्हणजे संगीतांत ल्घुरुरु अक्षरांचे छंदःशास्त्रीय «घूपायहि नेहमीं पाळिळे जातातच 
असें नाहीं, तर स्वरलयालंकारांच्या मांडणीनुसार वर्णाच्चारमान बदलते. हा फरक गायकाच्या 
लहरीनुसार नव्हे, तर भाषेच्या वेगवेगळया उ्चारधर्मानें सुरूं होतो आणि त्याचा वाढाव गीतां- 
तील स्वरलयानुसार होतो. 

दिल्‌ शब्दाच्या हिंदी उच्चारांत ल नाममात्र आहे. पंजाबी उच्चारांत ल दीर्ध आहे, 
“ओ मेंडा दिल लगाये' ' 3 यांत ल दीघे आहे, दोन्ही ळल सारख्याच लांबीचे आहेत. ' मारा 
तनमां मनमां भर्यो छे ह्यो छे! ** या गुजराती गीतांत'भ, यो, ह, यो यांची लांबी समान आहे, 
भ-ह्‌ ऱ्हस्व आणि रकारावर जोर देऊन यो दीघ, असें नाहीं. मराठीचे वळण वेगळे आहे. 
'काहे छेडो मोसे हो इयाम ?' या चालीवर 'किति सुखकर हा भास? *% हें गीत आहे, त्यांतील 
सुखकर हा राब्द अगदीं छंदनियम पाळून ठेविल्यासारखा आहे, कारण तो छेडो मोसे या शब्दांच्या 
लयांगाचा आहे; पण मराठी लघूपायानुसार ' सुखकर्‌ असाच उच्चार होऊं शकला असता, 

' शान्तमूळेका, सोख्यमुलेदू, सारसादलानयना, धान्यमूळुंडीनाः या अतिप्रसिद्ध तेळगु 
गीतांत ** “स्या5५5५५५५५, ५५५५५न्त? वगेरे दीधे आंदोळनमय उच्चार जवळ- 
जवळ प्रत्येक अक्षरावर आहेत, ते मराठीच्या प्रकृतिमध्यें नाहींत; आणि चालीला चाळ, अक्षराला 
अक्षर ठेवून मराठी गीत होणारच नाहीं; आंदोलनें कमी करून अक्षरे वाढवावीं लागतील, 
“ चन्दिका इरसिह ' ऐवजीं 'चंद्रिका हौ, जणू ? येथें लयभाग समान आहे, पण 'नानुरो विश्व- 


५, अंगकल्पना आणि अंगप्रमाणे. ९२ 


रूपडेनु!च्या 'ठेविं या, स्ने्हे, कमलांगणीं ' १७ या रूपांतरांत मराठी-कन्नड लयमेद स्पष्ट आहे. 
विश्वरूपडेनुच्या ल्यांगानें कमलांगणीं म्हणतां येतच नाहीं. ' ओजान्तीर्‌ ओन्तारे जेथाय्‌ शान्ती 
शूर्माहान ) १८ चें ' अज्ञान्तीच्या पोटीं जेथें शान्ति नितान्त महान्‌ हु मराठी रूपान्तर कितीहि 
बरोबर वाटळें तरी बंगाटींतील नकारार्थी ऑ, मराठींतीळ 'अः नें दाखवितां येणार नाही, 
' लमाळा जातों मी द्वारकापुरा, देतो निज भगिनि राम कोरवेश्वरा ? याचें इंग्रजी रूपान्तर 
: फोर्म्याडरेजञ गोइंग्टू दारकासिटी, सुभद्रा टू वेड कोरव, व्हॉट ए ग्रेट पिटी ५5 हे 
केळे, १९ पण ते उच्चार इंग्रजी नव्हेतच. तें ल्यदृष्टयां मराठीच आहे, 


“ अणुद्रतलघुगुरूप्ळ्ततालमूलधरमको राखिये चें रूपान्तर “ अखिलहि खर्चचि करि 
आप्तदेवधर्मवैभवीं ” असे केळें ब तें खपले, परंतु ' लघुगुरू' ऐवजीं ' ख 5 चेचि? आणि 
: घरम ' ऐवजीं “घ 5 मे? यांतील दीध ख आणि त्याहूनहि दीघ घ खपवून घेणें, आणि चे 
आणि सै चे उच्चार अगदीं मऊ करणें-इतके कीं गायक बोबडा वाटावा-हें मराठीच्या प्रकृतिमध्यें 
ओघानें येणार नाहीं. हा चरण म्हणतांना कित्येकजण त्याची जी देना करितात ती पहावी, ** 


भाषेची प्रकृति अजीबात डावलून केळेले स्वरभाग कांहीं काळ वैचित्र्य म्हणून लोकप्रिय 
होतात, पण तो प्रयोग टिकत नाहीं. ' ये मृत्यो ये, यावया निघालास असशीलचि तूं सुखे ** हें 
वृत्त नवें म्हणून आणिलें पण त्यांत नवेपणा भासावा-न भासावा एवढाच होता. * भग्ममूर्ते ! 
आणि भम्नमंदिर ' यावर भाष्ये केलीं गेलीं, ** पण हा ळंंद जर गायिला गेला असता तर कोणास 
कांहीं नवें वाटलेंच नसतें. पण याचाच अतिरेक ' एकत्र गुफून जीवितधागे ? २3 या, पूर्वीच 
लिहिलेल्या गाण्यास, एका अक्षराला एक मात्रा व एक खडा स्वर अशा रांगड्या हिरोबाची 
चाळ लावून केला गेला-जसें “न दिसे, कां कोठें सोडून गेली! हें ' न-दी-से-का-को-ठे- 
सो-डू-न-गे-ली,? २४ तेव्हां चार दिवसांच्या नवळाईनंतर ती तऱ्हा विसरलीच गेढी, 

तात्पर्य, संगीतांत उद्चारांचें लयस्वातंत्र्य घेतां येतें हे प्राचीनकालापासून मान्य आहे, 
पण त्याचा उगम छंदांतीलळ लघूपायांत व भाषेच्या त्यात्याकाळच्या उच्चारघाटांत असल्यामुळें, 
त्या स्वातंत्र्याससुद्धां कांहीं तत्त्वे पाळावींच लागतात. 

या संव विचारांत स्वरांगतारतम्यासाठीं १९, 3, २ वगेरे मात्राभागांचा उळेख झाला 
ब करावा लागला, हे भाग कळणें आवड्यकहि दिसलें, तेव्हां प्रश्न असा येतो कीं दे 3, टे वगैरे 
मोजावे कसे, आणि अमुक एक ल्यांग-समजा ३, उे वगेरे-वतेवार्वे कसे १ तालाचेंहि तंचः 
32. 3, डे इत्यादि टाळीकाळ कसे मोजावे आणि कसे सांभाळावे ? 

म्हणजे थोडक्यांत, ' लयांगसाघन कसें करावें ? ! 

हा प्रत्यक्ष क्रियात्मक भाग आतां पाहूं. 


टीका-टिप्पणी । ५ अंगकल्पना आणि अंगप्रमाणे 


५.१ हीं चिहं कशीं तयार केलीं हें थोडें निरखून पाहतां कळेल. ही रचना मीनप्पा 
व्यंकप्पा यांनीं प्रथम केली. कांहीं वर्षांनंतर विष्णु दिगंबर यांनींहि तज्ञाच तऱ्हेची पण 
: थोडा फरक असलेलीं स्वरांगचिहल वांपरिटीं. मीनप्पांचे कांहीं प्रकार मोलाबक्ष यांनीं 
घेतल. मीनप्पांनीं आणखी एक खटाटोप केला, तो म्हणजे हीं स्वरांगचिह्े (जरूर ती 
पुरड घाळून ) स, री, वगेरे स्वरनामांच्या पायांतच अडकावून टाकावयाचीं. पण तं फारच 
करिष्ट झाले, विष्णु दिगबरांनीं तालांगासाठीं 5, |, 0, हीं चिहं वापरिलीं खरा, परंतु 
अंशभाग दाखविण्यासाठी ---, >, &£ वगेरे प्रकारा आणिले, अब्दुल- 
करीमखांनीं विष्णु दिगंबरांचींच चिल प्रथम अनुसरिलीं, व पुढें ते किचकट वाटल्यामुळे 
सोडून दिलें. पुढें भातखंड्यांची सुटसुटीत पद्धति आली, तिच्यांत अर्स ल्यांग दाखविण्याची 
सोय राहिली नाहो. गाणें सोपें झाळें, पण त्याजागीं सोंपें गाणें आले 
, ५. २ निमेषावर आधारिळलेला आडाखा नास्यशास्त्रममधील आहे, काकपद आणि 

टाळीकाल यांचा संबंध तालददाप्राणदीपिकंंतील आहे. हा ग्रंथ क्रित्तीशक ९०० च्या 
आधींचा असावा एवढेंच सांगतां येतं. नाडीच्या ठोक्यांचा हिशेब अनेक ग्रंथांत सांपडतो, 
ते ५०० सालानंतरचे आहेत. 

७५, दे म्हणून कों काय, एकच एक प्रमाणनिशििति होत नाहीं असेंच नव्हे तर 
अभिप्रेत नव्हतींच असे म्हणावेंसें वाटतें. 

५.४ या संदर्भातील “ प्रवधृत्तिपर-निदृत्तिपर? या शाब्दांचा नीतिधमंअध्यात्म 
इत्यादींमधील प्रवृत्तिनिवृत्तींशीं व्यावहारिक संबध नाहीं. इंग्रजी विचार करून मराठींत 
लिहिणारे लोक जे ' उत्साहित, आक्रमक, वीररसप्रधान, उत्कण्ठन बाढविणारें ! वगेरे 
शब्द वापरतात तशा शब्दांऐेवजीं प्रव्रत्तिपर, आणि त्याविरुद्ध निवृत्तिपर, असे हे 
पारंपरिक निश्चितार्थबोधक अस्सल भारतीय दाब्द आहेत. 

५. ५ अकाडेमॉस्‌ नांवाचा एक श्रीमान्‌ म्रोक मनुष्य होता, त्यानें आपला 
विस्तीण बागघगीचा कांहीं पंडितमित्रांस देऊन टाकिला; त्यांत ते जमून वादचर्चा वगेरे 
करीत. त्या बगी'चाला अकाडेरमोसूच्या नांवावरून अकाडेमी म्हणूं लागले, पुढें हा शब्द 
ग्रीक भाषेचा संबंध आलेल्या यूरोपीय भाषांतहि आला व कालांतराने इतका विकृत 
झाला कीं घोड्यावर बसणें शिकविणारा सुद्धां आपल्या जागेला ' रायूडिंगू अकॅडमी * 
म्हणवून घेऊं लागला, ( थॅंकरेची “' मिसस्‌ पिंकरटन्स्‌ अकॅडमी ?! इंग्रजी वाइ्मयांत 
प्रसिद्धच आहे ). असा हा इशब्द आपल्या एका प्रमुख संस्थेने काँ घेतला, त्याच्या 
* स्पेळिंग च्या शेवटचा “वायू? काढून तेथें “ आय्‌ ' कां घातला, आणि त्याचें “अकादमी 
असें दिंदीकरण करण्याचा उपद्व्याप कां केला हें एक कोडेंच आहे ! कित्येक लोक समज- 
तात त्याप्रमाणें हा हब्द आरबी-फार्सी आधारित नाहींच, 


टीकाटिप्पणी : ५. अंगकल्पना आणि अंगप्रमाणें. 


५, ६ पाश्चिमात्य संगीत सर्व बांधिळले, छापलेले असून प्रत्यक वादकासमोर 
त्यांचें नोटेशन अगदीं कांटेकोरपणें असल्यामुळें तेते भाग वाजविण्यापलीकडे वादकांचें 
महत्त्व नसतें अशी समजूत प्रचलित आहे ती खरी नाहीं, स्टाफ नोटेशनसुद्धां, पाश्चिमा- 
त्यांच्या दृष्टिनेसुद्धां, सवोगपरिपूर्ण नाहीं. वादकाळा त्यांतहि स्वातंत्र्य आहे. तें सर्व एकसाथ 
व्हावे, ल्यांगें व आवाजधघगे इष्ट ते व्हावे, यासाठीं नेता-कण्डक्टर्‌-अवदर्य असतो; व 
प्रत्येक कण्डक्टर्‌चीं कांहीं वे शिष्टयेंहि असतात. एकेकाच संगीतप्रबंधाच्या वेगवेगळ्या 
कण्डक्टसनीं नियंत्रित केलेल्या व वेगवेगळ्या त!फ्यांनीं वाजविलेल्या अनेक तबकड्या 
आहेत, प्रत्येकींत कांहीं निश्चित वेगळेपणा आहे. 

७५. ७ काफी नांवाचा जो राग, त्याला अमुक खर लागतात वगेरे वर्णन पुरेसें नाहीं. 
त्या स्वरांतून'च, त्यांचे ' वादीसंवादी ! वगेरे नियम सांभाळूनच, अनेक रागरूपें निर्माण 
होऊं शकतात. प्रत्येक रागांत कांहीं विशिष्ट स्वरांगें सांभाळावी लागतात, तरच तो तोतो 
राग असा दिसतो, एरव्हीं नाहीं. काफी-अंग, मारवा-भंग म्हणजे काफी, मारवा या रागांचे 
स्वतःचें असें जे स्वरांगवेशिष्टट्य. तें ज्या दुसऱ्या एकाद्या रागांत प्रतीत होईल तो राग 
काफीं-अंगाचा, मारवा-अंगाचा. उदाहरणार्थ, ' माझ ' नांगांचा एक पुरातन राग आहे. 
त्याचें वणन, ' मारवा अंगाने यमन ' एवढेंसुद्धां समझदारास पुष्कळ माहिती देऊ शकतें. 
( मारु राग आहे कीं नाहीं वगेरे मुद्दे श्री. भोळे यांनीं * छद्धसारंग ? या. टोंपणनांवानें 
उपस्थित केळे होते, प्रस्तुत लखकानें एकेका बेठकींत या ' मारवा अंगाच्या यमन * रागाची 
५-६ गीते वेगवेगळ्या सुरावटींची व वेगवेगळ्या तालांत अशीं वझेबुवा व मास्तरकृष्णा 
यांजकडून खासगींत ऐकिलीं आहेत, एकूण डझनभरतरी; आणि दोघांनींहि * हा मारु,' 
असेंच सांगितलें. हे दोघे एकमेकांशीं संत्रंचित नव्हते हं प्रसिद्धच आहे ). 

पूर्वांग-उत्तरांग असे शब्द प्रचलित आहेत ते वेगळ्या अर्थाचे. पूर्वाग म्हणजे 
सप्तकांतील “सा रे ग म? हे पहिले स्वर, आणि उत्तरांग म्हणजे *प ध नि? हे नेतरचे तीन 
स्वर, ( खरें पाहतां 'म प घ नि? हे, तीन्न म घेऊन, स्वर ). यांत चोथा तार 
सा? जो आहे तो वरच्या सप्तकांपैकीं. पण यांचा अथ असा नव्हे कीं ' उत्तरांगप्रधान ! 
असें ज्या रागाचें वर्णन, तो उच नादस्वरांचा. उदाहरणार्थ तोडी नांवाचे जे रागप्रकार 
आहेत ते बहुधा खाळचे नादर्वर कोमल घ, तीन्न म, कोमल ध, तीत्न नी, असे म्हणजे 
“प ध नी पेकीं आहेत. हें उत्तरांग. येथे टीपेत आवाज लाविण्याचा प्रश्नच नाहीं. 
खालचा कोमल ध हा एका निश्चित वेशिष्टंयपूण स्वरांगानें ढाविळा कीं तेथेच “ तोडीचें 
ददान होणार असा अस्पष्ट, संदिग्ध पणं निश्चित इब्रारा मिळतो. हें तोडीचे एक स्वरांग, 
असा स्वरांगाचा अथ आहे व असें त्याचे महत्व आहे. 

पण हळ्कीं या कल्पना प्रसृतच नाहींत, “अंग? ही कल्पनाच गेली आहे, शिछक 
आहे ती विकृत झाली आहे. विरोषतः भातखंडे पद्धतीनें शिक्षण घेणाऱ्यांमध्ये ( आणि तेच 
बहुसंख्य आहेत ) असें झालें आहे, खुद्द भातखंडे यांना स्वरांग-लयांगांचा समजडउमज 
नव्हता असें कसें होईल ? म्हणून तर त्यांनीं ' ही पकड अशी आहे,' ' हें चलन तसें आहे' 
वगैरे ळिहिण्याचा खटाटोप केळा, पण तें स्पष्ट झाळे नाहीं म्हणा, त्यांच्या ळिपिमधीळ 


९२ 


९ 


ल॑यतालविचारे 
अपूर्णतेमुळें म्हणा, किंवा इतर संगीतभाग समजावून सांगतांना या विषयावर कमी भर 
दिला गेला म्हणा, त्यांच्या पकड, चलन इत्यादि विवरणाचें मर्म विद्याथ्यांमध्ये उतरले 
नाहीं. त्यांचीं पुस्तके, कुमार गंधर्व म्हणतात त्याप्रमाणे, ' वाचितां आढीं पाहिजेत, ' पण 
तीं वाचावीं कशीं हें सांगणारा कोणी हवाच ! 

५, ८ प्रपद नांवाचा छंदप्रकार आहे. त्यांत स्वरांगापेक्षांताळाघाताच्या लयांगाचे 
महत्त्व अधिक, त्या ल्यांगाने जाणारा प्रकार ते धुपद-अंग. हें भ्रुपद म्हणजे चौताळ या 
ठेक्याच्या चर्चेत पुढें दाखविळे आहे, तसेंच ठुमरी-अंगाचें, 

येथे तेत म्हणजे पडद्यांचे छेडीचें वाद्य, बीन, असा अथ आहे. अशा 
वाद्यांत कांहीं स्वरांगभ्रकार विदवोष खुळतात आणि कांहीं साध्यच होत नाहींत. तशा 
स्वरांगें घेणारे प्रकार ते तत-अंगाचे. ' अब्दुलकरीम हा मूळ'चा सारंगीवाला, म्हणजे 
तंतकार, त्याचे गाणें तें ततअंगाचे, ' असें कोणी सांगतात त्यांतील कांहींच खरें नव्हे, 

५, ९ “ सुरसंगत रागविद्या, संगीतप्रमाण; जो केठकर चताये सो ग्यानी रुनिजन 
असें हें तिलककामोद रागांतील रूपक नांवाच्या ताळांतील गाणें आहे. (* हा खूब पुराना 
धम्मार आहे? असें शेकरभेयांनीं एकदां सांगितळें होतें, पण धम्मार तांलांत तें कधीं 
ऐकिलें नाहीं). त्यावरूनच सयंवर नाटकांतील ' मम सुखाची ठेव, देवा, तुम्हांपाशीं 
ठेवा ? हें गाणें केलें आहे, त्यांतील हे शब्द आहेत. 

५, १० अमुक आमचें घराणें, असे आमचे गुरु, अमक्या वेळीं असे झालें, ही 
आमच्या घराण्यांतील गुत्तविद्या, वगेरे बढाया ऐकूं येतात, आणि त्यांचाच आधुनिक 
वेषहि हलछींच्या जमान्यांतील गायकवादक व त्यांचे भक्त यांमध्यें सांपड तो. 

५,११ प्राचीन सामगायन गेळं व त्याजागीं जातिगायन आळे, मग जातिगायन 
नष्ट होऊन देशीराग आले, नंतर मुसुलमानांनीं सर्व मोडतोड केली, आपलें संगीतशास्त्र 
भ्रष्ट केळे, गायकवादक अडाणी बनले; दाक्षिणात्य संगीतशास्त्र जुन्या वळणाला नवी डून 
देऊन आपले स्वतेत्र रूप निर्माण करूं शकले, अशी मतें सर्वच आहेत, 

५. १२ हें व * संयोग ऱ्हस्वास ! हे पुढचे वाक्य, हीं वृत्तद्पणांतील प्रसिद्ध 
आहेत, 

५, १३ रामकली नांवाच्या रागांतीलळ तीनतालांतील गाणें, “ ओ मेंडा दिळ लगाये 
तेंडेदे नाळ सजनी, यार; सोहनी सुरत तेंडी बिसोणा, मनरंग भयो चष्मे खुमार. ' 

५, २४ हें पद एकाकाळीं गुजराती रंगभूमीवर अतिशय गाजलें होतें. त्याचे 
गायक जयदाकर हे ईश्वरकृपेनें अजून हयात व सुस्थितींत आहेत. त्यांच्या भूमिकेचे सुंदरी' 
हच नांब त्यांना मिळालें होतें. 

_ ७५.१५ मिश्रकाफी राग. एकताला. युगान्तर नाटकांतील ना. सी. फडकेकृत पद. 

५,१६ त्यागराजकृत पद. द्राविडप्रांतांत घरोघरीं प्रसिद्ध आहे. 

५,१९७ ' चेद्रिदया ही जणू ' हे मूळ कन्नड चाळीवरून केळेळें पद. राग आरभी 


टीकाटिप्पणी । ५, अंगकल्पना आणि अंगप्रमाणे, 


(अरबी नव्हे ), ताळ दादरा, पुढें तीनताल. कांहींजणं सात मात्रा करून अक्षरं लांबवून 
म्हणतात, मूळ स्वरांगानुसार टेंबे म्हणून दाखवीत. पद लोकप्रिय आहे, सर्वजण गातात, 
पण शब्दरचना अगदींच गचाळ आहे. ' चंद्रिका ही, जणं ठेवि, या, स्नेह, कमलांगणीं, 
कुमुदबांधव, इयामलां मेघां तस्कर मानोनी ' (ही चेट्रिका, इ्यामलां मेघां जणं तस्कर 
मानोनी, कुमुदचांधव स्ने्हे कमलांगणीं ठेवीं ), येथें शेवटीं वाक्‍य पुरे होऊन कांहीं अर्थ 
( हवा असेळ तर ) मिळतो ! या पदाची लोकप्रियता केवळ खरांगानें आलेली आहे. मूळ 
कन्नड गाणें सुबोध व लयबध्द आहे. 


५. १८. ' वज़े तोमार बाजे बांसी, रो कि सहज गान ! शोइ सुरेते जागब आमी, 
दाओ मोरे के कान! ' या रवींद्रनाथ ठाकूरकृत गीतांतील ओळ. मराठीकरण प्रस्तुत 
लेखकाला सु'चलेलें, 


५, १९ ' गंधर्व नाटकमंडळी लंडनला नेऊन इंग्रजींत आपलीं नाटकें करून 
तेथल्या नाटकवाल्यांना दिपवून टाकावे ' अद्यी अचाट अफाट कल्पना अच्युत बळवंत 
कोल्हटकरांनीं मांडून, त्यासाठीं हें व अशीं इतर परदे केलीं होती. हा भाग एका चोंपड्यांत 
त्यांनीं प्रसिद्ध केळा होता. नक्की स्मरण नाहीं, पण त्या चोंपड्यांचें नांव बहुधा ' रंगीला 
रसूल * असावें ब वर्षे सुमारें १९२५ ते २७ पर्यंतचे कांहींतरी असावें, ( कदाचित्‌ चोरी 
कशी करावी ? हंहि तें चॉपडें असेल ), 

५. २० ' मम सुखाची ठेव' हें गाणें दिसावयाळा अगदीं सोंपें पण इष्ट परिणाम 
साधून गाणें अत्यंत अवघड आहे. तें ( अथवा मूळची चीज ) बालगंधर्वांसारें दुसर्‍या 
कोणासच साधिलेलें नाहीं. ( अलादियाखां, मंजेभय्या, यांसहि नाहीं ). एका गायिकेकडून 
धर्रर्‌म असा उच्चार होतो, तो तर प्रस्तुत लेखकाला कसासाच वाटतो; जमत नाहीं, 
तर ' देव ? वर आलाप घेऊन धर्म ऱ्हस्व करून ' वेभवीं ' चा “वे ' कां लांबवीत नाहींत 
असा प्रश्न पडतो. केवळ सात मात्रा म्हणजे रूपक ताळ नव्हे आणि सारेगसारेमपनिसा 
म्हणजे तिलककामोद नव्हे. 


५. २१ सावरकरकृत * मृत्यूस आवाहन ' कविता. ' वैनायक ' ( विनायकाचा, 
पक्षीं गरुडाचा ) छंद, 

५, २२ अनिल कवीचे काव्य, मुक्तछंद, मुक्तछंदचर्चेचीं पुस्तकेंहि झालीं. 

५. २२ माधव ज्यूलियन्‌कृत ' संगमोत्सुक डोह ? ही कविता 

५. २४ पियानोच्या साथींत ही अशी लयांगाची चाळ “ जीएन्‌' जोशी या 
त्यावेळच्या होतकरू गायकाने म्हणून तबकडी काढली होती. प्रस्तुत लेखकाच्या धाकऱ्या 
भावानें त्यावेळीं ' सेंका म्हणजे काय ? ' असा प्रश्न अगदीं भाबड्या मनानें लेखकाला केला 
होता. हा ' गुलेळू ! प्रकार जोशी यांनीं पुढें टाकून दिला. आझंमबाई आणि ज्योत्ना भोळे 
यांनीं मात्र फ्टवधेन कविचीं गीतं अप्रतिमपणें म्हटळीं, 


फ्‌ 


| | ६: लयांगसाधना : स्वरांग. ' 


आपल्यासमोर आतां जो प्रश्न आहे. तो ' हछींच्या ! प्रधातानुस्तार जाणीवपूर्वक ल्यांग- 
साधना कश्ली करावी ? ! अशा मांडितां येईल. लयांग म्हणजे स्वरांग आणि तालांग. स्वरांगांतीळ 
हिशेब एकेका मात्रेचा असतो: म्हणजे एक “ सोईस्कर लांबीचे ? ऱ्हस्वाक्षर उच्चारिण्यास ज्ञो वेळ 


लागेल तो प्रमाण काल धरून हा हिरोब्र होतो, आणि त्या हिशेचांत दोन, तीन, वगेरे अक्षरें, .. 
त्याचप्रमाणे अर्थे, पाव, पाऊण बगैरे वर्ण उच्चारिण्यास जो वेळ लागेल त्याचें प्रमाण यथास्थित 


करावयाचे अस्ते अथवा तेवढ्यातेवढ्या प्रमाणांच्या काळांत ते ते उच्चार करावयाचे असतात, 
दुसऱ्या पक्षी, ताळांगांत हिशेच एकेका लघु'चा असतो; म्हणजे “ सोईस्कर लांबीच्या काल वघिनें 
एक टाळी वाजविण्यास किंवा तत्सम कांहीं हस्तक्रिया करण्यास जो वेळ लागतो तेवढ्या वेळास 
५ एक लघु असें म्हणुन हा हिशेब होतो, व त्या हिंशेबांत दोन, तीन, त्याचप्रमाणे अर्धा, पाव, 
पाऊण इत्यादि टाळीकाळाच्या भागांचे प्रमाण यथास्थित मोजावयाचें असते किंवा तशा मोजणी- 
नुसार तशी तशी हस्तक्रिया करावयाची असते. एक लघुमध्यें चार मात्रा अशा प्रमाणाने 4 र्णाचार- 
काळ आणि टाळींचा काल यांची सांगड घातळेली असते, अर्थात्‌ ताळांग हें स्वरांगाला साह्यभूत 
असेंच मूलतः असतें. मात्र कांहीं वाद्य ( अथवा केवळ उच्चारहि ) घेऊन तालांगांची स्तरतंत्र पणे 
लडणघडण करितां येते आणि तिच्यामध्येंहि कांही संगीतभाव उत्पन्न करितां येतो. एवर्ढे 
आपणांस आतां माहीत आहे, या माहितीच्या आधाराने ल्यांगसाधनाच्या दिरोचा व क्रियेचा 
उळगडा आपणांस हवा आहे. 


आपला प्रश्न जर अद्या स्वरूपांत मांडिला कीं, एका मात्रेचे किंवा टाळीकालाचे जे 
3, र, 2, इत्यादि भाग आहेत ते कसे असतात; तर हातीं कांहींच उपयुक्त लागणार नाहीं, 
कारण प्रश्न चक्रगतिनें मांडिला गेळा-उत्तर प्रश्नांतच आहे, प्रश्न क्रियारूपाने मांडिला तरच कांहीं 
क्रियारूप उत्तर मिळेल, ते ते अंशभाग करूं गेलें कीं तेकाम किती विकट आहे हें ताबडतोब 
लाणवते, आणि कळतें कीं हे काम सतत, दीर्घ, मननपूर्वक आणि निश्चयाने केलेल्या अभ्यासा- 
शिवाय शक्‍य नाहीं, (तत्र स्थित यत्नः अभ्यासः, स तु दीर्घकालनेरंतर्यतत्कारात्सेवितो दृढभूमिः) 
१ ते ते अंदभाग राईराईच्या प्रमाणाने जाणणारा आणि त्या त्या प्रभाणानें नेहमीं हमखास 
बिनचूक वर्ताव करून दाखविणारा ज्ञो कोणी असेल तोच ल्याला ( हल्लींच्या भार्षेत ल्यीला ) 
पक्का किंबा ळयदार या विशेषणाचा अधिकारी होतो.* म्हणून आपला प्रश्न असा मांडू ! 
: ळयदार बनण्यासाठी काय व कसा अभ्यास करावा ? ' या प्रश्नाचे उत्तर सविस्तर, स्पष्ट आणि 
क्रियात्मक रूपार्चे मिळालें म्हणजे ल्यांगसाघनाची दिशा आपणांस कळेळ. तं उत्तर आतां पाहूं. अ 


प्रज्षाच्या स्वरूपामुळे आतां तपशिळांत ज्ञावें लागणार, आणि विचारामध्ये अस्पष्टता 


नसावी म्हणून उपपत्तिबरोबर अ्थवादहि घराच करावा लागणार, म्हणून थोडा कंटाळवाणा. त्र 


नागमोडी प्रवास करावा ळागेळ, शिवाय जें ठांगावयाचे आहे ते प्रत्यक्ष म्हणून किंबा करून 


छि 


री भे ह वी ळय 1. 
क 


७ उ" 


६. ल्यांगसाधना : स्वरांग ९७ 
ऐेकण्यावाचण्याचे आहे, म्हणजे वाचकांपासून क्रियात्मक सहकार्यहि अपेक्षित आहे; त्याल! 
इलाज नाहीं. | 

प्रथम स्वरांग पाहूं, 
सर्वाच्या परिचयाचे, नेहमीं ऐकू येणारें आणि समजण्यास सोपें नज ' जनगणमन तें 
राष्ट्रगीतच प्रथम उदाहरणाथ घेऊं. * ते म्हणतांनां सुरुवातीठच ज, न, ग, ण अशीं समान 
लांबी चीं बरींच अक्षरं लागोपाठ येतात आणि त्यांनुसार आपली मात्रा-जळद अथवा सात्रकाश, 
जशी ठरवू. तज्षी-ठरते. पुन्हां त्यांतच वर्णाद्यारांनुसार जन, गण, मन अशा दोनदोन मात्रांचा 
एकेक गट मनांत उभा करितां येतो ब त्यानुसार दोन मात्रा मिळून एक कालखंड केवढा ते 
अनुभवात येतें. त्यानुप्तारच ' अधिनायक ! मध्यें जो दीधे ना5 आहे आणि जय ह५ मध्ये जो 
दी हे5 आहे, त्यांची लांबी दोन मात्रांची ठेवावयाची केवढी, हॅ आपोअ,प कळून त्याप्रमाणे 
उच्चार होतो. पहिली ओळ अशी लिहितां येईल, 
|[ज]न|ग|ण|म|न|[अ|धि|ना|5|य|[क|ज|य|हे|5, 
प्रत्येक मात्राकालाळा सुरुवात आणि शेंवट आहे हे दाखविण्यास्वाठीं त्याच्या मागेंपुढं 
उभ्या रेघा म्हणजे ' दंड * ठेविळे आहेत, । 5 | हे ( अवग्नह) चिहृ, मागील अक्षराचा उच्चार 
तेवढा - म्हणजे एका मात्रेने - लांबवाबा असें सुचविते, ( येथें 5 हें लयांगगुरु-चिह्ृ नव्हे ), 
अशा एंकूण १६ मात्रा या ओळीच्या भरतात. 
परंतु हलींच्या प्रधातानुसार, मात्राकाळ आपल्य मजीप्रमार्णे ठरू शकतो. त्याअथी 
ज्र ना 5 आणि हे ५ या संपूर्ण दीर्घाक्षरांच्या कालासच जर आपण * एक मात्रा ' म्हटलें, तर 
ज, न, ग, ण वगेरे अक्षरांचा उच्चा(काळ अर्ध्या मात्रेचा म्हणावा लागेल; | जन , | गण |, 
मन | अशा दोनदोन, लागोपाठ उद्चारिळेल्या अक्षरांच्या एकेक गटाळाच एकेक मात्रा 
म्हणावे हागेळ. हे॑.आपण | जन | असें लिहू. मागचेपुढचे देड हे एक मात्राकाल 
दाखवितात, आणि त्याची सुरुवात दाखविणाऱ्या पहिल्या दंडाच्या वर जो २ हा अंक आहे तो, 
त्या मात्रचे समान भाग किती केळे आहेत ते दाखवितो. २ अंक आहे म्हणून समान भाग २, 
अर्थात्‌ प्रत्येक भागाचा मात्रांकाळ 3 म्हणजे अर्धमात्रा. एकूण ओळीच्या मात्रा सोळाऐवजीं 
आतां आठ होतील, 
न्न प्र “4 क्र १ ष्‌ 3) ज्र 
| जन | गण | मन | अधि | ना5 | यक | जय | हे5 | 
(२ या आंकड्यानें आणखी सोय आतां अशी झाली कॉ | ना5 | एवढे 
लिहिण्याऐवजीं | ना | असे लिहिळें तरी चाळेळ; ना ही एक मात्रा आहे, ) 
अशाच प्रकारे, जनगण हा चार अक्षरांचाहि गट मनांत उभा करितां येतो. त्याचें 
प्रमाण जर ' एक मात्रा ' केळें, तर प्रत्येक ऱ्हस्व अक्षराची पाव मात्रा आणि दीघ अक्षराची 
अभमात्रा होऊन एकूण मात्रा चारच होतील, 
। ज़तगण | मन अधि । नायक । जयहे 5 | 
भप ऱ् क 


ल,ता,वि, ७ 


गट ळेयतालवि चोर 
( देडाखालीं १, २, ३, ४, हे जे अंक आहेत त्यांनीं ओळींतील मात्रा कितवी हें 


कळते, | नां5यक । म्हणजे ओळींतील क्रमाने तिसरी ' एक मात्रा, ' एक या प्रमाणाचा काल 


त्याचे ४ समान भाग केले, प्रत्येक पाव मात्रेचा. ना, ५, य, क ही प्रत्येकीं पाव मात्रा, म्हणजे 
ना5' हा उच्चार ' दोन पाव ' म्हणजे अर्ध्या मात्रेचा ). 
याच न्यायाने, आठ <हस्व अक्षरांचा एक गट करून त्याला एक मात्राकाल देतां 
येईल, ब म्हणून ओळ दोनच मात्रांची होईल 
| जनगणमनअधि | ना 5 यकजयहे 5 । 


४" 

येये प्रत्येक ऱ्हस्वाक्षर अष्टमांश मातेचे व दीर्धाक्षर पाव मात्रेचें झाले, 

अशा प्रकारे आपण ओळीच्या १६, ८, ४, व २ मात्रा करूं शकलो ब त्यानुसार 
१, ३, 3, 3 मात्राकाल करूं शकडो 

पण अथीवर लक्ष दिल्यास आणखी एक वेगळाच अक्षरगट मनांत उभा करितां येतो; 
तो जनगणमन, अधिना5यक अशा रूपानें. जनगणमन हा एक गट, अधिना5यक हा दुसरा. 
प्रत्येकांत र्‍्हत्वाक्षरं सहा. प्रत्येक गटाळा एकेक मात्रेचा काळ दिला तर, प्रत्येक महस्वाक्षरकाल 
एकषष्टांश मात्रेचे होईल. अर्थात्‌ ' ना5 ! हीं दीधाक्षरं एकतृतीयांश मात्रे चीं होतील, ' जयहे5 ' 
हा भाग >] हेय हई 3३ मात्रिचाच होईल. 





न 
यांत तीन क्रमांकाचा मांत्राकाल पूण एक भरत नाहीं, 3 ने कमीच पडतो, ओळींत 
मात्रा २३ होतात. मात्रा पुरी झाडी नाहो, म्हणून शेवटचा दंड लिहिला नाहां 
हां तिसऱ्या मात्रेचा काळ भरून काढिण्यासाठीं दोन प्रकार करितां येतील 
एकतर, तो परता एकमात्राकाळ भरेपर्यंत स्वस्थ राहणें, या ' स्वस्थ राहण्याचे ' माप 
विराम, येथे विरामांत उच्चार करावयाचा नाहीं, म्हणून 5 ही खूण दाखवितां येत नाहीं; तेव्हां 
(--) ही खूण वापरू. 


ळर | द 


: जनगणमन अधिना५यक 


जयदहे5--| 
"१ ् ई- ) 


अक्षा तीन मात्रा पूर्ण झाल्य़ा. शेवटच्या तिसऱ्या मात्रेचे सहा समान भाग, प्रत्येक 
भाग षष्ठांशमाजरेचा, त्यांत ज >. य >, दे ?, हे चा एकार लांबविलेला 2, आणि ३ मात्रा- 
कालाचे दोन विराम म्हणजे एकूण £-- 3 > ३ २ ३ मात्राकाळ विराम; एकूण एक मात्रा. 
किंबा, 'डे' चा एक!रच लांबवून शेवटची मात्रा भरतां येईल. 





ढु ना द 
जनगणमन । : <यंक । जयहे55५ । 
ड़ 


ज्ये 


१. त्मक «11 


६. लयांगसाधंना : स्वरांग «शै 


यांत हे टे मात्राकालाचा व त्याचा लांबविळेला एकार अर्धमात्रेचा. अशा प्रकारें या 
एकाच ओळींत आपणांस पुढील अनुभव मिळूं शकले: 

१ ) एका मात्रेचें प्रमाण मनांत उभे राहणें, अनेक समान लांबीचीं अक्षरें सुरुवातीसच 
एकामागून एक अशीं कानांवर पडल्यामुळें हे होतें. 

२ ) दोन मात्रांचा गट मनांत उभा राहणें. हें भाषेतील वर्गोच्चार, स्वरव्येजनमेद, 
वगेरेंसुळें झाले, * जन ' मधील ' न ' नेतर “गण? मधील “ग? येतो; ' न? साठीं जिभेचा 
रांडा दातांपाशीं आणिळेला असतो तो दूर करून, घशाची पोंकळी जरा मोठी करून जिमेला 
कमानीचा आकार देऊन ' ग ' उच्चार होतो, वगैरे. ( जननगणन असा सहा अक्ष(ंचा शब्द 
असता, तर उच्चारक्रियेप्रमाणे, व अ्थोनुसारहि, जनन गणन असे तीनतीन अक्षरांचे दोन गट 
उभे करणें सदूज घडडें असते, पग जन-नग-णन असे दोन दोन अक्षरांचे तीन गट बनविण्यास 
जरा खटपट करावी लागली असती ), 

३ ) त्याच प्रकारे चार आणि आठ मात्रांचे गट मनांत उभे करणें. 

४ ) त्याच प्रकारें, आणि शिवाय अ्थावर लक्ष देऊन, सहा मात्रांचे गट करणें. 

५ ) दोन, चार, सहा, आठ मात्रांचे दे जे गट केळे, त्यांनांच ' आपल्या मर्जीनुसार ! 
त्या त्या प्रसंगा ' एकेक ? मात्रा म्हणणें. ( तत्वतः हें बरोबर नाहीं; चार मात्रा म्हणजे एक 
मात्रा नव्हे; पण आयण सुरुवात करीत . आहों; पुढें अभ्यासाने प्रगति करावयाची आहे ), 
त्यानुसार * आपल्या मर्जानुसार ' एकेक माजाच ३, 3, ३, > वधेरे कशी बनते हें पाहून, वा 
अंशभागाचा थोडा प्रत्यय मिळेळसं करणं; त्या प्रधंगी ज्ञी एक मात्रा मानिली तिचे दोन 
समान भाग, इत्यादि, | 

६ ) याचाच अथ, ऱ्हस्वाक्षराचं प्रमाण-म्हणजे लयमान-अध, पाव, प्र्टांश, अष्टमांश 
केलें असा होतो. हत्ींची भाषा, “ लय दुष्पट-चोयट-सहापट -आठपट केळी ? ( केला ), अश्ली 
आहे. मग हें चुकलें कांय ! याचें उत्तर असें. लयमान जेव्हां निम्मं होतें, तेव्हा अमुक इतक्या 
काळांत पूर्वीच्या दुप्पट अक्षरें उच्चारितां येतात, | ज | न | या मात्रा दोन, प्रत्येक्ांत एकेक 
अक्षर; | जन | ही मात्रा एक, तिच्य़ांत दोन अक्षरे; अक्षरमान निम्मे झाळे, म्हणजे एका 
: मात्रा * नांबाच्या काळांत दोन ( दुप्पट ) अक्षरें झालीं, म्हणण्याचा वेग वाढला, दुप्पट झाला; 
या अर्थानें दुप्पट ळय असे हेछीं म्हणतात. ' चोपट लय ' म्हणजे अपुक इतक्या काळांत 
एकच वर्ण होता तेथें आतां चार समान लांब्रीचे वर्ण आले; वणीच्चारांची गति वाढली. 
तत्वतः एक मात्रा हें प्रमाण तेंच राहिलें. ( पूर्वीच्या एककळ-द्विकळ या प्रकारांत आणि मागात 
या कल्पना स्पष्ट असत ), 

( वरील “ पाठांत ? आपण जन या दोन अक्षरांच्या कालासंच एक म्हटलें आहे, ते सध्यां 
खपवून घ्यावयाचे आहे, "एकच आहे असें मानावयाचें आहे ), 

७) द, डै, हे, हे, टे, डे, या मात्राभागांच्या कालांचा अनुभव घेणें (सध्यां तसा 
अनुभव केवळ तुलनात्मकच, कल्यिळेलाच, आहे, ) 


8 ळैयतालविचारं 
८) आतां यांतूनच, डे ३ वगेरे भाग एक मात्राकालांतून वजा केल्यानें उरलेल्या 
क्क ष्‌ ह 
मात्राभागाचा अनुभव घेणे, जसे, । जनगणमन | ही एक मात्रा आहे व प्रत्येक अक्षर पष्ठांशा 
षु $ 


मात्रेचें आहे; तर ' जनगणम-? असा उच्चार केला, रोंवटच्या न चा उच्चार मनांतच केला, 
तर > विराम केवढा ते कळेल आणि 8 उच्चार केवढा ते समजेल; उलट, ' जनगणम ? एवढा 
भाग मनांत म्हणुन केवळ न चाच उच्चार केला, तर द' चा विरामव £ चा उच्चार यांचा 
अनुभव येईल. अशा रीतीने ३, ३, ड्रे, $, 2, ३, यांचा प्रत्यय येऊन एकूण मात्राभाग 
समनतील ते- 

द, ) |" टँः ह त डे) डे न्न द्वः टै इतके होतील, 

येथें आपण वर्णोच्चार आणि अर्थ यांपैकी एकावर, अथवा संदेहप्रसंगी दोहॉंबर 
विस्षबून, अमुक मात्रांचे गट मनांत निर्माण होतात असें समन लो, आणि वेगळ्या प्रकारचें पुढें 
येणारं व्यंजन हे त्या गटांच्या उभारणीस मदत करिते असें मानिलें; ते केवळ ल्यांगाच्या 
समजुतीसाठीं. संगीतांत हाच आघार नेहमीं घेतात असें मानिणे धोक्याचे आहे. उदाहरणाथ, 
: पवन चळत, हार गयो चन्दकेत; चलो मितवा बालममिलवा; तुमहम संग मिल करें 
रंगरलियां ! * हे एक फार जुनें आणि मोठमोठ्या गायकांच्या ठेवणींतळे, “ बासनां ' तलें गाणे 
आहे. ( मानापमान नाटकांतील ' चरण चपल चटचट नाच होत, मदुसदुळ चालली प्रमदा " 
हे पद त्यावरूनच केळेळें आहे ). अर्थ, वर्णाच्चार, व्यंजनमेद या तिन्ही कसोट्यांवर मनांत 
जे गट उभे व्हावयास हवे ते | पत्रन | चळत | ( अथवा | चरण | 'वपल | ) असे तीन तीन मात्रांचे 
अथवबा तृतीयांश मात्राकालाच्या अक्षरांचे; व तसे ते उमे राहतातहि. पण हें गीत प्रत्यक्ष जै 
गाइळें जाते ते चार मात्रांच्या गटागटाने अथवा चतुथाश मात्राकालाच्या अक्षरांनी: 

| पवनच | लतहार | गयोचं५ | द्रके्त | असें. येय हा, यो, हीं अक्षरें दीघं असूनहि 
त्यांचा उच्चार ऱ्हस्वच होतो. ( मराठी पदाचे, | चरणच | पळचट | चटना | चहो5त | असें 
होतं, ) असाच प्रकार, द्रौपदी नाटकांतील “ मुदित सवत नच या काळा ' * या पदांत होतो, 
| मुंदित | सवत | असे “ तिस ? भाग करीत नाहींत, तर 

| सुदितस | वतनच | या555 | का5 ला5 | असें ' चतस्त ? करितात. ' चळत चलत 
मथुरा नगरिमें.? * याचाहि लयभाग 
| चलळतच | ळतमथु | रा5५ न | गरिमें | असाच आहे. 

या उदाहरणांत गट पडला तो निदान व्यंजनांवर तरी. परंतु अ, आ, अशा ( भार्षेतील ) 
ह्वरांवर गट पडल्याचींहि उदाहरणें जुन्या ' ठेवणींतल्य़ा चीजां ' मध्ये सांपडतात. उदाहरणार्थ, 
: बादरिया छायी; घनधोर बिजली चमकत है; उमंडधुमंड मेहा गरजत हे, हनूमन्त अकार 
जपत हे ? € यामध्ये 

| हनू5 | मं5त | ओ५5 | का5र | जपत | हे$5 

किंवा | हनू5मै5त | ओं5$का5र | जपत है55 | 

असां तृतीयांश-घष्ठांशा ल्याने ' ओं? वर गट पडतो; चतु थौश ल्याने | हनू55 | मंतओं$ 
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|का5रज | पंत हे5 | असा नव्हे, ' पार करो, अरज सुनो ' हे आपण पूर्वी पाहिलें; त्यांत "अ? 
वर गट पडतो, 

: आज अंजन ढियो ? * या जुन्या ठेवणींतल्या गीतांतहि ' आ, अं ' यावरच गट 
पडतो: | आ5ज | अं$5 | जनदि | यो55 | अता. 

या प्रकारांत स्वराळंकार, आवाजाचे चढउतार, आणि तालाधांत इत्यादि कारणें गर- 
निर्मितिला साह्यभूत होतात. परंतु त्यांचा विचार पुढें करावयाचा आहे. आतांच त्यांकडे लक्ष 
दिळें तर आपला लयांगंसाधनेचा मार्ग बिकट होईल. तूर्त फक्त वर्णोच्चारानुसारी ल्यांगां पुरतेच 
पहावयाचें आहे. 

' जनगणमन ? या गीताच्या उदाहरणांत आपणांस जे दिसले त्यानुसार स्वरांग शिक- 
ण्याची एक युक्ति करितां येईल, ती अशी कीं १, २, ३, पासून १४, १५, १६ पर्यंतच्या 

उच्चारसुकर ऱ्हस्वाक्षरांच्या शब्दांची अथवा शन्दसमृहांची एक यादी करावी, प्रत्येक ्हस्वाक्षर 

समान लांबीचे उच्चारावयार्चे आणि त्या काळाला “ एक मात्रा! समजावयाचे; तर १ मात्रे- 
पासून १६ मात्रांपर्यत एक तुलनात्मक पण हिशेबास बिनचूक अश्या वर्णांची तालिका मिळते. 
त्यांत चार भक्षरांचा जो शब्द, तो उच्चारिण्यास लागणारा जो संपूर्ण काल त्यालाच * एक 
मात्रा ' असें मानिळें, तर आतां एकाक्षरी शब्द पाव मात्रेचा, दोन अक्षरांचा शब्द अधमात्रेचा, 
तीन अक्षरांचा शब्द पाऊण मात्रेचा, पांच मात्रांचा शब्द सवा मात्रेचा, वगेरे मानितां येईल. 
असे प्रत्येक शब्दाचे करितां येईल, उदाहरणाथ, सहा अक्षरांचा शब्द उच्चारिण्यास लागणारा 
जो सत्रंध वेळ त्याला एक मात्रा मानिलें तर ३, 3, 3, ३, ९, इत्यादि मात्राभाग जाणीरवेत 
बिनचूक येतीळ, सात अक्षरांच्या शब्दाचे असे केल्यास तर १, ३, 3 असे ' अतिविधम 
मात्राकाल जाणीवेंत येतील ! १६ अक्षरांच्या शब्दांत २३% मात्राकाळ समजेल; त्यापुढें जाण्याची 
आवश्‍यकता नाहीं. ( लेखकाचा स्वतःचा अनुभव तर असा आहे कीं, हल्लीं ज्यास विलंबित 
लय मानतात तो अतिविलंबित लय सोडून साधारण उच्चारसुकर असा मध्यलय मानिला, तर 
त्यान्यांतीळ टे मात्राभागाहून लहान भागाचाहि विचार त्याला करितां येत नाहीं; हा भाग सुमारें 
टे सेकंद मानावयाला हरकत नाहीं. ) 

आपल्या यादींत दीर्धाक्षर नसावे, म्हणजे हिशेब सोंपा होईल. त्याच कारणासाठी 
जोडाक्षर-अनुस्वार-आपातवर्ण हेहि नसावे. अशा धोरणाने कोणतीहि यादी वापरितां येईल; 
नमुना म्हणून पुढील यादी पहा, 


ऱ्हस्वाश्षरसंख्या गाब्द, अक्षरसमूहू मिळणारें अंगप्रमाण 
र ७० (र्‍हस्व), न, तु इत्यादि १ व॒त्याची पट 
र ह्रि क्क 
.: वरण प 6 1 वट 
1 नरहर . 23 १2 
प भवहरण पण्य १707773) 
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७ हरिहरचरण ९८. कात 
टॅ नरहरभवहर 2001072307 
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( गीतांत आढळणाऱ्या शब्दांचीच ही यादी केलेली आहे ). 

अथवा शुष्काक्षरें वापरूनहि अशी यादी करितां ग्रेईल. पुढीळ यादींत, हलींच्या पखवाज- 
तबळा या वाद्यांच्या वादनांत येणारीं शुष्काक्षरें बा्परिलीं आहेत; आणि साधनेची पहिली 
अवस्था म्हणून त्यांत पथ्ये पाळिलीं आहेत तीं हीं ; त्यांत दीर्घाक्षर असू नये, प्रत्येक वर्ण समान 
लांबीचा उच्च]रितां येण्यासारखा असाव), प्रत्येक अक्षरावर जोर ( जरञ ) समान ठेवितां यावा, 
विदोध जोर देण्याची प्रव्रत्ति होईल असे धीन्‌, क्डान, घेत्त असे-वर्ण नसावे. या पथ्यांनुसारच 
पुढील अक्षरें उच्चारावयाचीं आहेत. कोणत्याहि अमुक एका अक्षरावर ' उठून दिसेल असा 
ज्ोर द्यावयाचा नाष्टा; कारण सध्यां आपणांस फक्त वर्णोच्चारांनुसार समान कालभाग कसे 
होतात त्याचा अभ्यास करावयाचा आहे; कालभागांकडे लक्ष द्यावयाचें आहे, कलाभागाकडे नव्हे. 








पाटसंख्या पाट मिळणारे लयांग 

भ तत्‌ ( तचा उच्चार शून्यपाय ) १ व त्याच्या पटी 
२ तिट च शश शत 
३ तकिट क 01५8 
डू ताकेतिट ( के ऱ्हस्व ) शान 
(9 तेकिटतक र: १1 । 
9 तकिटदिगन इ... ४-1) 
र नकिटगदिगन ह 20 प | 
टॅ तिरकतगदिंगन कि 2 | 
९ दिगनतकिटदिगन क्क ल 

१० किटतिटकतगदिगन दळ कत 

११ तकिटति? किटंगदिगन कव 

१२ तिरिकिरतकृतकगदिगन वकर 


ऱ्य्यी 
क ., 
क 
न््ना 
क्क 
ऱ्च्न्ना 
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१ तिरकिटतकतकिटताकेतिट ( ता, के ऱ्हस्व ) च», ,; 
भड तिरकिटतकिटतकिटगदिगन  ' पेरी त्या 2: 
१५ तिरकिटतकंतकिटतिरकिटतक चोळ ७02 ने 
१६ तिरकिटदिमकिटतिटकतगदिगन *" ळी ता 


(या वर्णांस्त पूर्वी * पाट, ' * पाटवणे ' किंत्रा ' पाटाक्षरें ' म्हणत. प्राचीनकाळच्या 
' दिड्ग्ळे, झण्टं * इत्यादि शुष्कर्णांचाच ह्या नवा अवतार आहे ), 


येथें आवर्जून सांगावयास हवे, कीं वरोळ पाटाक्षरांच्या यादीमध्ये ' तजल्याचे, 
पखवाजाचे बोल ' आहेत ही कल्पना तूत अगदीं बाजूसच ठेवावी. तक्षी कल्पना केल्यास त्या 
तालवाद्यांतून निघणाऱ्या नादांचें अनुकरण करिण्याचा मोह होईल, आणि तसें सुर्वातीसच 
केल्यास सवे अक्षरे सारख्याच उच्चारणशक्तिचीं व सारख्याच लांभीचीं उमटणार नाहींत, हीं 
कांहींतरी अर्थश्लून्य अक्षरं आहेत आणि प्रत्येकचें मूल्य समान आहे ही भावना सुरुवातीस 
ठेविणें अगत्याचे आहे; कारण प्रथम मात्रा आणि मात्राभाग या कालखंडांचें प्रत्यक्ष दर्शन घेऊन 
त्या त्या कालखंडांच्या निमितिची संवय करावयाची आहे, सवे अक्षरं समान शक्तिने उच्चारिलीं 
जावों यासाठीं एक तोडगा असा कीं पाटाक्षरांचा उच्चार, ऑठ एकःच स्थितींत विलग ठेवून, 
तोंड फार न उघडतां किंवा मिटतां, कावा. ** 

त्याच कारणासाठीं शब्दांची जी यादी नमुन्यादाखल दिली, तींतहि अर्थाकडे लक्ष देऊं 
नये. तसें लक्ष दिल्यास वेगवेगळ्या स्थानीं किंचित्‌ थांबण्याची प्रवृत्ति होऊन अक्षरें समान 
लांबीची निघणार नाहींत, किंवा ( अथवा आणि ) एकाद्या अक्षरावर जास्त भार देऊन 
उच्चार करण्याची प्रवृत्ति होईल. 

अभ्यासामुळे वरील कालभाग पुरे अंगवळणीं पडळे आहेत असें समजून पुढें जाऊं, 

वरील अभ्यासांत खरें पाहतां आपण एकेका मात्रेचे भाग असे केलेच नाहींत ! 
अर्धेमाचा, पावमात्रा इत्यादींचा अनुभव आपण घेतलाच नाहीं, केलें काय तर एका समान 
ळांबीचीं अक्षरे सतत उच्च[रिण्याचा अभ्यास केला. त्या लांबीला एक मात्रा म्हटलें. अशीं बरींच 
अक्षरें उच्चारिण्याची संवय केली; म्हणजे दोन, तीन इत्यादि मात्रांच्या काळाचा अनुभव घेतला. 

पुढें त्या दोन, तीन इत्यादि मात्राकालांसच प्रत्येकी एकेका वेळीं ' एकमात्रा ' असें 
नांव दिलें, तीन अक्षरांच्या एकूण तीन मात्रा एवढ्या काळासच एक मात्रा म्हटल्यामुळे, 
त्यांपैकीं प्रत्येक अक्षर त्यावेळीं त्य़ा प्रसंगीं एकतृतीयांश मात्राकालाचें ठरलें; खरें म्हणजे त्या 
अक्षराचा काळ कांहीं कमी झालाच नाहो, फक्त नांव बदलण्याची क्रिया काय ती केली. 

पण ही स्वतःची ज्ञाणून बुजून केलेली फसवणूक नव्हे ! तर पुढील अभ्यासाची पूर्व- 
तयारी म्हृणून जाणूनबुजून घरिळेळी वाट होय. या पूर्वतयारीच्या आधारावर आपणांस 
आतां मात्राभागांचा अभ्यास नीट करितां येईल. 

प्रथम “चतस्न अंगाने जाऊं,” म्हणजे ३, ३, 3, बडे या मात्राभागांचा अभ्यास करूं 
तो असा. चार अक्षरी शब्द ' नरहर ! अथवा ' ताकेतिट ? हा आपणांस व्यवस्थित उच्चारितां 
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येऊं लागला आहे, त्याच्या मात्रा अर्थात्‌ चार आहेत. म्हणण्याची संवय झाल्यामुळें आपणांस 
आतां इतर गोष्टींकडे अवधान देतां येईल; तसें देऊन, हा एकूण चार मात्रांचा काल नेमका 
किती आहे तें बिनचूक पटवून घ्यावें आणि नेमक्या तेवढ्या काळांत दोनच अक्षरांचा (' हरि ' 
: तिट ! असा ) शब्द उच्चारावा. नेमकेपणा साधण्यांसाठीं एकदां चार अक्षरी शब्द व लगेच 
( तेवढ्याच एकूण काळांत ) दोन अक्षरी शब्द, असें आल्टूनपालटून उच्चारावें, म्हणजे 
' चारांत दोन ' हें कालप्रमाण बिनचूक उमगेल, येथं काय होईल, तर एका अक्षरास एक 
मात्रा हे प्रमाण जरी प्रथम ठरवून चार मात्रांचा काळ अनुभविळा, तरी तेवढ्या काळांतच दोन 
अक्षरें उच्चारिल्यामुळें त्या दोहोंमधील प्रत्येक अक्षर हें दोन मात्रा एवढ्या काळाचे झालें; 
उलट पाहतां तें प्रत्येक दीधे अक्षर हें एक मात्रेचें मानिल्यास दोन अक्षरी शाब्दाचा एकूण काळ 
दोन मात्रांचा होतो व तेवढ्या काळांत जेव्हां चार अक्षरें उच्चारिळीं जातात तेव्हां त्या चारां- 
पॅकीं प्रत्येकाचा काळ अध॑मात्रेचा होतो. आतां नेमक्या तेवढ्याच काळांत एक अक्षर उच्चा- 
रावयाचें आहे. तेंहि चार अक्षरे-तेवढ्याच नेमक्या एकूण काळांत दोन अक्षरं-तेवढ्याच 
नेमक्या एकूण काळांत एकच अक्षर-अशा आवृत्त्या करून म्हणावें, म्हणजे बिनचूकपणा साधेल, 
एका अक्षरास जेवढा काळ दिला, त्याला एक मात्रा म्हणावें. तेवढ्याच नेमक्या काळांत जेव्हां 
दोन अक्षरें येतात, तेव्हां त्या दोहोंपेकीं प्रत्येकाचा काळ अधमात्रेचा; व तेवढ्याच नेमक्या 
काळांत जेव्हां चार अक्षरें येतात तेव्हां त्या चारांपेकीं प्रत्येकाचा काळ पावमात्रेचा म्हणावा 
लागेल. हें नेमके जमले म्हणजे मग आठ अक्षरांचा शब्द प्रथम उच्चारावा, तेठढ्याच काळांत 
नवार, दोन व एंक अक्षर उच्चारावें. म्हणजे आतां त्या एकाक्षरी शब्दाची मात्रा एक मानिल्यास 
सै; $ व ३ मात्राकाळ उमगेल, त्यानंतर सोळा अक्षरांचा शब्द प्रथम उच्चारून त्याच्या 
अनुषंगाने व, 3, $, $ आणि १ या मात्राकालांची संवय करावी. 

ही क्रिया आतां उलटसुलट चालवावी; म्हणजे १ वरून १६ अक्षरांवर आणि १६ 
वरून परत १ अक्षरावर ओळीने - एकूण काल समान ठेवून -यावें. हा अभ्यास पुढील 
तालिकेनें दाखवितां येईल :- 


स्वरांग [ माचाभारा ) गब्द पाटाक्षरे 


द (कला ) नरहरभवहरसुरवरहृरिहर . तिरकिटदिमकिटतिटकतगदिगन 
टे ( द्विकला ) न रह रभ व्ह पं तगदिगन 

द (वतुर्भाग) | न र द: र ता का तिक लट 

हौ (अर्धमात्रा) ह रि ति ट 

१ ( विराम ) । अ त त्‌ 


अक्षरं मुद्दाम दोन उभ्या रेघांमध्ये बंदिस्त केलीं आहेत. त्यामुळे हें दशविण्याचा प्रयत्न केला 
आहे कीं, पहिल्या १६ अक्षरांच्या ओळींतळें शेवटचे अक्षर ( हरिहर मधील र अथवा गदिगन 
मधील न ) ज्या क्षणापर्यंत चाळ आहे त्या क्षणापर्यंत ८, ४, २व १ या अक्षरांच्या ओळीं- 
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मंधीळ शेवटचीं अक्षरें ( र, र, रि, ३४ अथवा न, ट, ट, तत्‌ ) चालूं राहिली पाहिजेत, नुसती 
अक्षरें लिहून हें स्पष्ट होत नाहीं; आणि अवग्रहचिह दिलीं, उदाहरणाथ ३” हें अक्षर 
४ ८८८८५५५५५५५५५५५ अथवा ओ५५५५५५५५५ 55555म्‌ असें लिहिले, तर ती एकच 
एक अखंड मात्रा आहे, १६ मात्रा नव्हेत, हें झांकून जातें; म्हणून ही योजना केली आहे, 

हे पचनीं पडल्यावर क्रम बदलावा; १६-८-४-२-१, १-२-४-८-१६ या सरळ 
क्रमाऐवजीं १६-४-८-२-१, १६-२-८-१-४ इत्यादि ' अचानक ' बदल करावे. ( यास 
मंडूकप्लृति म्हणजे बेडूकडडी म्हणतात ), म्हणजे हा अभ्यास पक्का होईल. तद्नंतर आधार- 
मानाचा काळ एक मात्रा, जो सोळा अक्षरांवर बसविला, तो कमी अधिक जलद करावा. 

हा चतख लयाचा हिशेब एकदां पूर्णपणें हस्तगत झाला कीं २ व ९ या अक्षरांच्या 
अनुरोधाने 3 वब ३ या मात्राभागांचा अभ्यास करावा. त्याचें केवळ दिग्दर्शन पुढील 
तालिकेंत आहे : 


् चरणकमलनमन दिगनतकिटदिगन 
>) च र ण त॒ कि टं 
१ टश त त्‌ 


संवय झाल्यावर ९-३-१, १-१३-९ हा क्रमहि बदळून ९-१-३, ३-१-९ वगेरे प्रकार साधावे 
आणि ल्याचें प्रमाणहि कमी अधिक जलद करावें. 

या ' तिर? लयाच्या अभ्यासामध्ये अशी भावना झालेली आढळेल-व तझी 
आढळणें हेंच तिखलय हस्तगत झाल्याचें लक्षण आहे- कीं, प्रथम जो चतखल्यांगाचा अभ्यास 
झाला त्यांत आपलें चित्त ज्या पद्धतिनें घांवळें त्यापेक्षां कांहीं वेगळ्याच प्रकारें चित्त 
आतां धांवत आहे, म्हणजे, चतुर्थांश लयांगाची मोडणी आणि तिस ल्यांगाची मोडणी या दोहोंत 
चित्ताच्या ल्यांगभावनेच्या दृष्टिने कांहीं फक आहे; एका वर्णाचचाराचे २-४-८-१६ असे सम- 
भाग करणें व ३-९ असे विषमभाग करणें यांत चित्ताच्या क्रिया कांहीं वेगवेगळ्य़ाच होतात. 

आतां हें समविषम एकत्र करून ३-६-१२ हा प्रकार साधावा. 


द्य्न अधरमधुरवदनरुचिर तिरकिटतकतकिटदिगन 
ऱै रु चि र व द॒न / च ८कि टा दिगन 

डे च र्‌ ण त कि ट 

र 2४ त त्‌ 


यांतहि १-३ -&$ - वध; १ - कध 272 वगेरे क्रम साधावे. 

यानंतर वरील समविषरम ( मिश्र ) प्रकारांत 3 मात्राभागहि दाखळ करावा आणि 
3, &, ४, व यांचा अभ्यास वरीलप्रमाणे करावा. हे प्रथम साघणें कठिण जाईल, ३ वरून 
६ वर अथवा ९ वर किंवा १२ जाणें सांप वाटेळ, परंतु ६ वरून ५ वर जाणें कठिण पडेल; 
तसेंच ९ वरून १२ वर जाणें कठिण पडेल, याचें कारण असे कीं ६ ही २ चीदुप्पटव १२ ही 
६ ची दुप्पट आहे; पावपट-निमपट लवकर हस्तगत होते तशी दीडपट-पाऊणपट 
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होत नाहीं. म्हणून प्रथम १२-६-३-९-१ या क्रमांचा अभ्यास करावा; १२ अक्षरांची ६ 
करावीं, ६ चीं ३ करून ३ चीं ६ करावीं; तसेंच उलट ९ वरून ३ वर, ३ वरून ६ वर, व 
६ वरून १२ वर जावें. हें व्यवस्थित साधिल्यावर १-३-६-७-१२, १२९-०५-६-२-१ हा 
क्रम घ्यावा, 

६-९ यांत दीडपटीचा म्हणजे ' देढी ? चा अनुभव येतो. तो मनांत ब्रिंबला, एका 
मात्रेचे दीड भाग कसे हे बिनचूक कळूं लागलें, म्हणजे ४-६ आणि १०-१५ या भागांचा 
अभ्यास करावा. चाराची देढी सहा, चार अक्षरे उच्चारण्याला जेवढा काळ लागतो तेवढ्या 
काळांत सहा अक्षरं उच्चारावयाचीं. १० ची देढी १५. आडी किंवा द्योडीहि म्हणतात, 

१२-५९ यांत पाऊणपंटीचा अनुभव येतो, तो मनांत बिंबलळा म्हणजे ८-६ व ६-८ 
या भागांचा अभ्यास करावा. आठाची पाऊणपट सहा. ही “पोनी ? ( पावनी ), 

आतां १-५-१०-१५ या पैचमांशाचा अभ्यास करावा. तो साधल्यावर ४-'५, ८-१० 
या ' सवापटी ) चा ( सवाईचा ) अभ्यास करावा, ही ' कुआडी ", 

अशा रीतीनें आपण एका मात्रेचा घोडक्यांदा - अष्टमांहा - पाव-अर्धा पाऊण भाग, 
द्वादद्यांश-नवमांरा-षष्ठांश तुतीयांश भाग, पंचदद्यांश म्हणजे पंघरावा हिस्सा-दद्यांश-पंचमांदश 
भाग, हे तर बिनचूक साधू शकलोंच, आणि दिवाय पाऊणपट, सवापट, दीडपट ( म्हणजे 
पावनी-सवाई-देढी ) कशी होते तेंहि आपणांस व्यवस्थित कळलें. आतां पुढील. अभ्यास 
बारकाईनें करावा. 

चार अक्षरांच्या काळांत नऊ अक्षरे. ही संवादोनपट, 

44: ,५ पैधरा अक्षरे. ही पावणेचारपट, 

दोन अक्षरांच्या काळांत पांच अक्षरे, हो अडीचपट, ( ढाई, अढाई, महाकुआडी ). 

या पुढचा भाग अवघड आहे, पण येथपर्यंतचा अभ्यास व्यवस्थित बिनचूक झाला 
असेल तर त्यांतील अवघडपणा कमी होईल, तो म्हणजे मात्राकालाचे ७ व १४ भाग करणें. 
प्रथम १४ अक्षरें म्हणून तेवड्याच काळांत नेमकीं समान सात अक्षेरं बिनचूक म्हणावयांचीं व 
तेवढ्याच काळांत एक अक्षर उच्चारावयाचें. १४-७-१, १-७-१४, ७-१-१४, १-१४-७, 
७-१४-१, १४-१-७, ११ व २१२ भाग मात्र स्वतंत्रपणेंच करावे लागतील, ११-१, १-११ 
प र१-९१., २९-२२, 

छै बंच, व या. भागांची संगीतांत तशी फारशी जरूर पडत नार्ही. परंतु त्यांच्या 
खहाय्यानें पुढील हिरोच हस्तगत होतो. 

चार अक्षरांच्या काळांत सात अक्षरें. ही पावणेदोनपट, ( बेआड. ) 

क बी १३ अकरा ,, ही पावणेतीनपट, 

0) 32 शज तेरा शज ही संवातीनपट. 

दोन अक्षरांच्या काळांत सात अक्षरें. ही साडेतीनपट, ( महाबेआड ) 

म्हणजे एका मात्रेचे १ पासून क॑ भाग तर साघळेच, व त्यांत पाव-अर्धा-पाऊण हे 


"र 3 जशा 
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तर आलेच, शिवाय १|, १॥, १], २!, २॥; २॥॥, ३।, ३॥, २॥। या ल्यांगांचाहि अभ्यास 
झाला असें निष्पन्न होईल 

हिंमत सोडू नये, चुकळें तरी पुन्हां प्रयत्न करावा. मात्राभाग तेतोतंत वतवितां आल्या- 
शिवाय पुढें जाऊं नये; उतावळेपणानें सर्व बिघडेल 

वर दिलेला क्रम परंपरागत व अनुभवसिद्ध आहे; त्याच क्रमानें जावे. एकदम ३-४-५ 
असें ओळीनें जाळं नये, चूक होईल, 

हा सर्वे ' गद्य? अभ्यास झाला, आतां यांत स्वरनाद ठेवून स्वरगत ल्यांग म्हणजे 
* स्वरांग ' या लयमानाचा अभ्यास करावयाचा आहे. 

या पुस्तकांत स्वरनादांच्या चर्चेत लक्ष घालणें उद्दिष्ट नाहीं. आणि येथील संदर्भात 
जरूरहि नाहीं; म्हणून पुढील विधानें एकदमच करूं. 

स्वरनादांचें स्तक असतें. प्रत्येक सप्तकांत वेगळ्य़ावेगळ्या उंचीचे भासणारे असे बारा 
स्वरनाद मानिळे आहेत. त्यांचीं संक्षिप्त नांवें-सा, कोमल रे, तीत्न रे, कोमळ ग, तीत्र ग, 
कोमल म, तीन्न म, प, कोमल ध, तीव्र ध, कोमळ नि, आणि तीव्र ति. तीन्न नि च्या वर 
तेरावा उंच नाद येतो तो मूळच्या सा श्रीं मिळून जाण्याजोगा असतो. या “ वरच्या ' सा पाशीं 
सप्तक पूर्ण झालेलें असतं व त्या सा वरून पुढे दुसरें सप्तक सुरूं होते. भारतीय संगीतांत अज्ञीं 
एकावर एक तीन सप्त्के संगीतोपयोगी मानिळेलीं आहेत; त्यांस खालपासून अनुक्रमें मंद्र 
( किंवा खर्ज - खरज ), मध्य ( किंवा बाज ) व तार ( किंवा टीप ) अशीं नांवें अदित. ( तशीं 
'सप्तकें बरींच असं राकतात, आणि भारत्तीय संगीतांतहि मंद्राच्या खालीं अणुमंद्र अथवा ' लाज? 
व तारच्या वर अंतितार किंवा तारतर हीं सप्तक मान्य आहेत; परंतु एका संदर्भात - म्हणजे 
आधारनाद सा हा पक्का केल्यावर फक्त तीनच सप्तके प्रत्यक्ष उपयोगी अशीं मानिलीं 
आहेत ). *१* 

या नादांसाठीं. आपणांस लिपि हवी. आपण असें करूं कीं सारेगमपधनी हीं नांवे 
साघारणतः अशींच लिहावयाची. साधारणतः याचा येथे अथे असा कीं तो तो 
स्वर कोमळ आहे कीं तीन्न याच्याझ्ीं त्या ठिकाणीं कतेव्य नाहीं. जसें ' रे? लिहिल्यास 
कोमळ अथवा तीत्र असा कोणताहि रे समजावा. आतां कोमळ स्वर आपण 
“ <हुस्व, अकारान्त ' लिहू, जसं र ग म घ न. आणि तोत्र स्वर ' दीध, आकारान्त 
लिटूं. जसें रा, गा, मा, घा. ना म्हणजे तीत्न नी, न म्हणजे कोमळ नि. उच्चार मात्र 
रेंगम धघ नी असेच करावयाचे आहेत. (कोणी रे चा उच्चार रि करितात), सा व प हे कोमल- 
तीव्र असे मानिले जात नाहीत, पुढें, मंद्र सप्तक दास्वविण्यासाठीं त्या त्या स्वराक्षराखालीं आपण 
एक आडवी रेषा दाखवू जसें सा, रे हे मंद्रमस्तकांतीळ सा, रे. र हा मंद्र सप्तकांतीळ कोमल रे. 
गा हा अणुमंद्र ( ळरज ) ससकांतील तौत्र ग, याच्य़ाखालीं दोन आडव्या रेषा. तार सत्तकाचें 


चिह्ृ म्हणून त्या त्या स्वराक्षराच्या वर आपण तिरपी आघातरेधा दाखवू. जसें ग' म्हणजे तार 
ससकांतील कोमळ ग; गा” म्हणज अतितार सप्तकांतीळ तीन्न ग, त्यावर दोन आघातरेषा. 
मध्यससरकासाठीं खुणांची गरज नार्ही, * > 
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( येथे त्या त्या स्वरांचे प्रत्यक्ष नाद कसे असतात तें स्यूलमानानें आपणांस माहीत 
आहे असें ग्रहीत धरिलें आहे. सारेगमपधनि हीं संक्षिप्त नांवें षडूज क्रब्रभ, गांधार, मध्यम, 
पेचम, घैबत आणि निषाद या नांवांवरून आलीं आहेत हॅ प्रसिद्धच आहे ). 

वर वर्णिळेला सर्वे अभ्यास आतां या स्वरनादांच्या सहाय्यानें करावयाचा आहे. म्हणजे 
' चरण ' ऐवजीं ' सारेग ' असें केवळ गद्य म्हणावयाचें नाहीं, तर एक 'सा? हा आधारनाद 
कायम करून त्याच्या अनरोधानें त्या त्या उंचीचे स्वरनाद काढावयाचे आहेत. अथात्‌ वरच्या 
अभ्यासाम'धील सर्व पथ्ये येथेंहि पाळावयास हवींच 

सर्वे स्वरनाद सारख्याच लांबीचे उच्चारावयाचे, * चाळी ? कडे लक्ष दिल्यामुळे 
एकादा नाद ऱ्हस्व तर दुसरा दीघ असें होऊं द्यावयाचें नाहीं. कोठेंहि, कारणानें अथवा अकारण, 
आघात येऊं द्यावयाचा नाहीं; सा-प हा उच्चार दोरीसूतच करावयाचा, सा-प्प असा प वर 
जोर देऊन करावयाचा नाहीं. सर्व स्वर एक प्रमाणाच्या शाक्तिनेंच उच्चारावयाचे, आवाज 
लहानमोठा करावयाचा नाहीं अथवा मध्येंच हळुवार ' नाजुक? उच्चार करावयाचा नाहीं. आणि 
कोणताहि स्वरालंकार म्हणजे स्वरनादास घातलेली कशीहि मुरड या अभ्यासांत अजीबात येऊं 
द्यावयाची नाहीं, कंप-आंदोलन-मींड-घसीट-वगेरे सर्व तूते वज्ये मानावयाचे, 

कारण ही ' संथा ' आहे, येथें आपण गींत गात नाहीं. एकदां स्वरांग म्हणजे स्वरा- 
क्षरांचा लयभाग अंगवळणी पडला, आणि यापुढें येणारा तालभाग पचनी पडला, म्हणजे मग 
आपल्या शक्तिप्रमाणे, बुद्धिप्रमाणे--आवाजाची अनुकूलता असेल त्यानुसार कोणतेहि स्वरालंकार 
आपण प्रमाणशीर सुबक ल्यबद्धतेने घेऊं शकू, परंतु आतांच अलंकार, तान, आलाप, ' चाल, ! 
वगैरे गोष्टींकडे लक्ष गेलें तर ल्यांग हस्तगत होणें मुष्कील पडेल, मग, योग्य मार्गदर्शन नसले 
तर, आपण घेऊं त्या अल्कारांससुद्धां कांहीं भूमिका, कांदीं प्रमाण, कांहीं ' बूड! च राहणार 
नाहीं. एकदां लयताळ हस्तगत झाल्यावर कलाविझुद्ध स्वरालंकारांनीं गीत नटविण्यास 
अडचेणच पडणार नाहीं; ( तेथें अभ्यास लागेळ तो आवाजाच्या शुद्धीकरणाचा, दमछाकीचा, 
बिनचूक इष्ट तो स्वरनाद काढण्याचा; आणि रांगकल्पना, गीताचा अर्थभाव ब स्वरभाव 
समज्ञषण्याचा, पण ते विषय सध्यां आपणांपुढे नाहींत ), 

ळयांगाभ्यासाची मोडणी वर सविस्तर आलीच आहे, तेव्हां हा स्वरांगाभ्यास त्रोटकपणें 
किहिला तरी बिघडणार नाहीं, ** 

२, चतर लयांग 
( द्विगुण - दोगुन, चतुरुण - चोगुन, अष्टगुण - आठगुन ). 
एका मात्रेंत, म्हणजे प्रमाण मानिलेल्या काळांत, अखंडपणे-- 
१ स्वरनाद  ।|सा|, |प|, |सा | |म|, |सा|, गा|, |सा|, |धा|, 
|सा|, |ग|, |सा|, |ध| |प।, |रा|, |मा|, |ना| 


|सा|, |ध| |र|, |सा|, |म|, |न|, सा| 
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२ स्वरनाद | साप |, | पसा” |, | सा/प |, | साम |, | मसा', | | सासा', | 
।साप |, |परा |, | राप |, | राघा | | घागा |, | गाधा |, 
गाना|, |नागा|, नामा, |माना|, मार|, 
|साम|, मन|, |नग|, |गघ|, |[धर|, |रमा|. 


४ स्वरनाद  ।सामसाप|,।पसासाम।, पसासासा|,|पसासाना|,सापसाम।. 


८ स्वरनाद  ।!सागामपगामपना|,।सागामधानापरासा!, 
।सामरापधामपसा'|,।गरसान धनरसा|, 


१६ स्वरनाद |सारागामापधानासारासानाधापमागारा! 
|सारगमपधनसारसानघपमगर| 
२, तिख ल्यांग 
( त्रिगुण - तिगुन, नवगुण - नोगुन ), 
एका प्रमाण ठरविलेल्या मात्रा नामक काळांत अखडपणें -- 

१ स्वरनाद । सा |. 

३ स्वरनाद | सागाप |, । गापाना ।, । पनारा! |, । रामधा ।, । मधा'सा/ । 
। धा सागा ।, । सागप |, । गपन ।, | मानार' ।, 
।न राम ।,। रामा घा !, | मधासा' । 


९ स्वरनाद |सारागामापाधानासा'रा |,। नासा रा धानासा'पघधाना!, 
|मापाधागामापरागामा|,।सारागानासाराधानासा।; 
|सारगमपधनसार/ |, | नसा'र घन सापधन रि 
।मपधगमपरगम|!|, |सारगनसारघनसा।!; 
|सागमगमधमधन!|,!।!पमग मगरगरसा।. 

३, तृतीयांश व द्वितीयांश, ( षष्ठांश, द्वादशांश ), 
एका प्रमाण ठरविलेल्या मात्राकाळांत अखंडपणे -- 

१ स्वरताद |सा|,।|ग|,|गा|।म!॥,।प।,|ध॥धा।. 


३ स्वरनाद  । साराम ।, । नारागा ।, । गामसा, |, नारामा | धसाग । 


६ स्वरनाद | रागापमगारा ।, । गामपगामगा |, | सागमपगप |, 
|नधापमएना), घानासारागरा|, |गासाधामाधासा | 
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१२ स्वरनाद ।धना 


| मपधनसा'रा'ग'रा'सा' |, | सागामपगामनाधाप । 


सागरासानासा धान ध प |, । सा'नथानधापथामप ।. 


४. द्वितीयांश व साधरुण ( दोगुन-देढी ) 
एका प्रमाण ठरविलेल्या मातराकाळांत अखंडपणें -- 


२ स्वरनाद  ।सा| 

२ स्वनाद ।धासा|,।धघसा|,।|मप।|,।|गम|।,।|गाम| 
रेस्वनाद  ।धापासा,।धरसा|,मधाप)|,।रामप|। 

४ स्वरनाद । मगरसा |, । नधामप |, । सारामप |, | नारागामा | 

६ स्वरनाद  । धा ना सागारासा |, | सा'नापगापगा |, थ नसारगर | 


१ चा द्रिगुण२र, २ चा ४.२ ची देढी ३, ४ ची ६. प्रथम १-२-३ हा क्रम घ्यावा, 
मग २-४-६ क्रम; व दोबटीं ओळीने १-२-३-४-६, 

आतां समजा ३ ची देढी करावयाची आहे. ३» १|| > ४], अर्थात्‌ जेवढ्या काळांत 
३ स्वरनाद उच्चारिळे तेवढ्या काळांत साडेचार खरनाद उच्चारावयाचे आहेत. ते सश्यां आपल्य 
कुवतीबाहेर आहे, म्हणून युक्ति अशी करावी कीं, जो ३ खरनादाचा ( एक मात्रा हा ) काळ 
तो दोनदां ध्यावा. जसे । सां | ऐवजीं | सा | सा |; आणि त्यांत प्रत्येकी २ मिळून एकूण ६ 
स्वरनाद ठेवावे, जसें | घा पसा । समप |; आणि या एकूण काळांत ९ स्वरनाद उच्चारावे, 
जसें | घा प सारामपनधाप| ( हा दोन मात्रांचा काळ होय ) म्हणजे यांत प्रत्येक मात्राकाळांत 


प ज्‌ 


४|| स्वरनाद भरतील. दे साधिल्यावर तिनांऐेवजी एकच अखंड स्वरनाद करावा. 

हीच युक्ति पुढील “सवाई ' च्या अभ्यासांत वापरावयाची आहे. 

५, सवाई 

संबाई म्हणजे एका मात्राकाळांत सवा स्वरनाद उच्चारिणें. यासाठीं पूर्णाकच वापरिणें 
भाग पडतें. चार सवे पांच, चार खवरनादांस जेवढा काळ देऊं तेवढ्या काळांत पांच स्वरनाद 
काढावयाचे, या चारांनां प्रत्येकी एकेक मात्रा द्यावयाची. 

आतां या सवाईच्या अभ्यासावरून पाऊणपट, अडीचंपट वगेरे अंगांचा अभ्य़ासहि 
कसा करावा तें आपोआप कळेल 

एकदां अभ्यासाची मोडणी कळली, म्हणजे पांचवा भाग वगेरे कसे करावे हेहि 
अवगत होईल. ते * घडे ? येथे लिहिण्याची आतां गरज नाहीं. 

हा अभ्यास हाडाहाडांत मुरण्याला फारच वेळ ळागतो. वर दिलेले नमुने केवळ 
म्हणण्याळा सांपे बाटतात, पण प्रथम एकाच स्वरनादाचा उच्चार करून त्या ' मात्रा ! काळांत 
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बरहुकूम असुक इतके स्वरनाद समान काळाचे उच्चारिणें हें सोंपे नाहीं. यासाठीं अभ्यास 
सावकाश झान्तपणें करावा, उतावीळ होऊं नये, मोजमापाकडेच मुख्य लक्ष असावें. १४ 

इतर थोरथोर गायकवादकांचा वर्ताव लक्षपूर्वक ऐकावा. यासंबेधींचीं परंपरागत पथ्ये 
ज्याला पटतील त्यानें पाळावी, तीं अनुभवसिद्ध आहेत आणि त्यांमागे कांहीं निश्चित विचार- 
योजना आहे, तीं पथ्ये पुढीलप्रमाणें आ 

अभ्यासाच्या सुरुवातीच्या अवस्थेंत इतर गायनवादन ऐकूंच नये, साधारण चतुर्थारा- 
तृतीयांश एवढा हिदेब अंगवळणीं पडला कीं मग थोरांचें गायनवादन ऐकावे; पण तें ऐकतांनांहि 
त्यांच्या गीताच्या सुरुवातीच्या म्हणजे स्थायीच्या ( अस्ताईच्या ) भागाचंच फक्त श्रवण करावें, 
कारण त्या भागांत त्यांनीं आपल्या वर्तावाचा पाया सावकाश, एका निश्चित योजनेने, क्रमानें 
रचिळेला असतो, त्या श्रवणांतहि, आपण ततला - पखवाज यांमधील ' अलंकारां कडे पाहूं 
नये, केवळ मात्रा मोजाव्या. ( या अलंकारांचे वणेन पुढें ' प्रचलित तालव्यवहार ' या भागांत 
येणार आहे ). “ अव्यवस्थित ' म्हणजे असें निश्चित विचारपूनक गायनवादन न करणारे जे 
असतील त्यांचें या अभ्यासू अवस्थेत एऐंकूं नये. तानबाजी, गळेबाजी, तालाशीं झटापट वगेरे 
ऐकणे टाळावे. एकतांना कडावेताच्या पुढ्यांत बसूं नये, इतरांशी बोलूं नये, गप्पा ऐकू नयेत. 
जवळच पण एका बाजूला, . शक्‍यतो समजदार मनुष्यांजवळ बसावें. मान हालवणे, टाळ्या 
वाजविणे, वाहवा देणे, वगोरंपासून अलिप्त रहावें. मनांतल्यामनांत हिशेब पहावा. * ६ 

येथवर आपण सारेगम इत्यादि स्वराक्षरांच्या साहाय्यानें खवरांगाचा अभ्यास केला, 
आतां तीं अक्षरेंहि टाकून द्यावयाचीं आहेत, व केवळ आकार-ओकारादि वर्ण आणि ' मुखबंध ' 
म्हणजे तोंड बेदच ठेवून केवळ हुंकारध्वनि, यांच्या साहाय्यानेंच अभ्यास करावयाचा आहे. १७ 
त्यांतहि एकदां आकार शुद्ध असा लावला कीं सवेत आकारच ठेवावयाचा, त्यांत ओकार-उकार 
येऊं द्यावयाचे नाहींत. शिवाय तो आकार वगेरे जो कांहीं घेतला असेल, तो एकसंघ अखंड 
ठेवावयाचा आहे. उदाहरणार्थ, मात्रेचे चार भाग करिणें असेल तर त्यांत प्रत्येकी चतुर्थांश 
मात्राभागाचे जे चार स्वरनाद येणार, त्यांचा । आ555। असा स्वच्छ उच्चारच करावयाचा, 
आ-आ-आ-आ असे चार तुकडेहि करावयाचे नाहींत, ( याला अकारकरण म्हणतात व 
मुद्दाम केळेळें अकारकरण हा एक अलंकार आहे. १८ पण तो येथें वज्ये आहे); व आयायाया 
असे हिसकेहि द्यावयाचे नाहींत. ** 

द्दीच शुद्ध वाणी, ' सुघतांनी ! ! ही सर्वांस साध्य नाहीं. तिळा नैसर्गिक अनुकूलता 
हवी. तरीहि प्रयत्न करावाच; म्हणजे निर्भेळ स्वराचा भाव काय ते कळेल 

ईं थोडें जरी साधिलें तरी त्याचा फायदा फार मोठा आहे. ' नेहाभिक्रमनाशो5स्ति, 
प्रत्यवायो न विद्यते. ? निराश होऊं नये. ' एकः शब्दः, सम्यगधीतः, सम्यकप्रयुक्तः, स्वर्ग लोके 
कामधुग्मबति. ) *" 

आणि येथेंच एक खटकणारा अनुभव येतो! तो हा, कीं केवळ एकाच अखंड स्वर- 
नादाचे कालांशभाग केवळ मनोमन जाणुन ते अखंडश्वनींतच बिनचूक ओळखणे हें अत्यंत 
दुष्कर आहे ! वरीळ अवतरणांतहि एकः शब्दः म्हटले आहे, एक ' अक्षर ? नाहीं. 


११२ लबतालबिचार 


: गो५5विन्दारे गो55पाळा& * यांत प्रत्येक ' गो? च तीन समान भाग स्पष्ट दिसतात 
खरे, पण तेथ तसे हिसकेच आहेत; हिसके नसले तर पुढें ' विन्दारे ', ' पाळा5 ? हे शब्दभाग 
तुलनेसाठी आहेत; जेवढ्या लांबीचा उच्चार ' विन्दारे ' चा, तेवढाच 'गो? चा हें कळतें. पण 
अशा तुलनेसाठी साधन नसले तर १ आपण ' छं! हेच एक अक्षर पाहूं. शास्त्रांत त्याच्या 
मात्रा साडेतीन म्हटल्या आहेत; ** अकार, उकार, मकार हे प्रत्येकी एकेक मात्रेच, व पुढें 
अर्धमात्राकाळांत तो शेवटचा मकारच कायम ठेवून टाळूकडे श्वास फेकत ' भ्रमरनाद ? 
करावयाचा आहे. ' अउम<' असें लिहून डे दाखवितां येईल, पण त्यांतील भाग प्रत्यक्ष 
साधावयाचे कसे ? “ हरिः3” ” यांत ते॑ शक्‍य आहे, पण केवळ '* 3? चे साडेतीन भाग 
बिनचूक कसे जाणणार ! त्या मापनासाठीं कांहीं साधन हवें. 


जें कंठगत आवाजाचे तेंच स्वरवाद्याचें, बांसरी-अळ्गूज-सनई इत्यादि सुधिर ( म्हणजे 
सच्छिद्र ), फुंक मारून वाजविण्याची जीं वादे, त्यांतहि हाच प्रश्न येणार, तंतुवाद्यांत प्रकार दोन; 
छेड करण्याचीं जीं बीन -सुरबहार-सतार-सरोद वगैरे वाद्ये, त्यांत एकच “ तोम्‌ ' असा ध्वनि 
काढिल्यास त्या ४वबनिकालाचे अंशभाग कसे साधावयाचे ? गजाचीं जीं सारंगी-दिल्र्वा-व्हायोलिन्‌ 
वगेरे वाद्ये त्यांत एकच गज एकाच दिने फिरवून एकच सखरनाद काढिल्यास त्याचे अंग भाग 
कसे १ ** या अडचणी येतात, ' निव्वळ स्वंरांगाचा अभ्यास अवघड * म्हटलें त यासाठीं. 


येथें हस्तक्रिया ( कला ) हीच मदतीला येते, तालक्रियेचें प्रयोजन व केवळ स्वरा- 
लापांतंहि तिचें महत्त्व येथें दिसतें, तेव्हां आतां तालांगसाधनाकडे वळूं, 


टीका-टिप्पणी ! ६, लयांगसाधना ! स्वरांग 


६, १ योगसूचम्‌ १.१४, 

६, २ तबलजीशीं पेंच लढविणारा तोच फक्त लयदार अशी समजूत प्रचलित 
आहे, आणि तिला अनुसरून गायकत्रादकांचीं वर्गीकरणेंहि केलीं जात आहेत. अब्दुलकरीम, 
गुलामअली, प्यारावाहेब, हिराबाई, बिस्मिछा, वगेरेंपेकीं कोणाचाहि लय कच्चा नव्हता, 
ते सवे लयदारच होत. कुमार गंधर्व अत्यंत लयदार आहे ! 

६,२३२ या राष्ट्रगीताची जी “ सरकारी ' चाळ आहे, तींतीळ दुसऱ्या ओळींत 
लयभेद आहे. । पंजा5च | तिंघगुज | रा5तम । रा$ठा5। अशा भाषानुसारी स्वरोच्चारां- 
ऐवजीं । पं5जा5 | बर्सि5ध । गुजरा5 | तमरा5 | असें आहे; पंजागमधीलळ प दीघ केला 
आहे, त्याभुळें 'च' वर आधात येतो व 'मराठा' च्या रा एवजीं ठा वर आघात येऊन ठा 
ऱ्हस्वहिं होतो.. याचें कारण 'वंग' येथील ग वर चरणाची दावटची मात्रा घेतली आहे. 
। पंजाबचे । लिंबगुज । रा5तम | राळठा5.| द्राडविड | उ5त्कल | वं$ग5। - | यांत शेवटीं 
एक मात्राविराम ठेवून श्वास घेतां येतो व एकूण आठ मातांचा चरण होतो. सरकारी 
चालींत श्वास घेण्याला फार अवकाश नाहीं. 

६. ४ याचा राग परज, रामभाऊ सवाई रंधवे यांचें हे एक आवडते गीत होतें, 

६. ५ हें गाणें नाटकाच्या शेवटच्या भागांत आहे, तो भाग हीं कित्येक वर्षे 
छाटला जातो म्हणून हें गाणें प्रतिद्ध नाहीं. परंतु पंढरपूरकरबोवा, कृष्णराव गोरे, ( केशव- 
राव भोंसले असें ऐकिता ), पेंढारकर, हे छान म्हणत. 

६. ६ राग बिहाग. 

६, ७ राग बागेश्री, एकाकाळीं मास्तर कृष्णरावांच्या या चाडीनं खूप लोकरंजन केलें 

६. ८ राग शुद्दमळार. विद्याधरीबाई व सिद्धेश्वरीबाईंचें ऐकिले. 

६, ९ राग लंकादहन सारंग, गु० बागळकोटकर, लखोत्रा मिडे, फैयाझखां, 
विलायतहुसेन, यांचें एकिलें 

६, १० “ धुमकिट? वर आघात देण्याची प्रवृत्ति होईल, म्हणून दिमकिट हा बोल 
ठेविला आहे, 

६, ११ 'दोन ओठांमध्ये उभी सुद धरून उच्चार करावा; सुई ओठांस टोंचतां कामां 
नये) असा एक तोडग! सांगिवळा जातो, परंतु ततें प्रत्यक्ष कोणी केल्याचें ऐकिर्ले पाहिलें 
नाही. या तोडग्यानुसारच धुम, थंगा इत्यादि उकारधुक्त पाटाक्षरें वज्ये आहेत असें 
कांहींजण. ( उदाहरणार्थ $िशतमहाराज ) मानितात, त्यांत तशय वाटत नाहीं. 
ल,ता.वि, ८ 


११४ ळयतालविचारं 


६. १२ एकपुखी, म्हणजे ज्याला इंग्रजींत मोनोफो निक्‌ म्हणतात त्या गाण्यांत एकच 
स्वर*्वनिमालिका असते व तालाची साथ तिच्या जोडीनेंच जाते; आपलें बहुतांश गायन- 
वादन असेंच आहे. क्वचित्‌ स्वरांची साथ वेगळ्या स्वरमालिकेची होते, तेव्हांचा प्रकार 
तो होमोफोनिक्‌. या दोन्ही प्रकारांमध्ये स्वरक्षेत्त तीन स्तकांहून अधिक क्षेत्रांत रंजक 
होत नाहीं. ( हल्लीं कोठेंकोठें फिडूल, कंरिनेट्‌ वगेरेंच्या क्णमेदक आवाजाची साथ, रंद 
गळ्याच्या गायकाबरोबर घेतळेली दिसते; गायकाच्या तारषडजामध्ये वाद्याचा आधार- 
स्वर असतो. येथें एकूण सप्तके तीनांहून अधिक होतात, पग ही साथ प्रस्तुत लेखकास तरी 
करणकटु वाटते. बाळगंधरवांचीं बहुतेक गीतें सारंगी व ऑंगेन्‌ यांच्या साथीची आहेत, व 
उतारवयांतील कांहीं गीते रेडिओने फिडूल-फ्लूट-क्रेंरिनेट यांच्या साथीचीं घेतडीं आहेत 
त्यांतील फरक पहावा, “ तीन सप्तकांहून अधिक-साडेतीन, चार-सप्तकांत गाणारे * म्हणून 
कोणाचीं नांचे घेतलीं जातात. त्यांपैकीं अब्दुल करीम, गुलामअडी, ऑंकारनाथ व विष्णु 
दिगंबर यांस प्रस्तुत टेखकाने ऐकिळें आहे. या कोणाचेंहि क्षेत्र तीनांहून अधिक सप्तकांचे 
खचितच नाहीं, अर्धे तो ठामपणें सांगू शकतो. खजे सा पासून टीपेच्या वरच्या सत्तकाचा 
सा म्हणजे तीन सप्तकें. ) येथे तीत्र-कोमळ ही परिभाषा वापरिळी आहे आणि सस्कांत एकूण 
वेगळे स्वरनाद बारा मानिळे आहेत; 'झुद्ध' स्वर हा शब्दच नाहीं व स्वर सातांहून 
अधिक आदित; हें कित्येकांस चुकीचें वाटेल म्हणून पुढी ठ समर्थन आवद्यक वाटतें: 

या पुस्तकांत खरश्रतिविचार नाहीं. तो विषय विस्तारानेच हाताळावयास हृवा व 
: स्वररागविचार * या योजिलेल्या पुस्तकांत तो येईल, येथें फक्त स्वरांग सांगितलें आहे; 
म्हणून उपपत्ति नाहीं, 

एकमेकांपासून सूक्ष्म अंतरावरचे स्वरनाद व त्यांचीं स्थाने निश्चित करण्याचा 
आटापिटा करणारे ' श्रतिपंडित' बरेच झाले व पढेंहि होत राहणार अशीं स्पष्ट चिह् 
आहेत. असे नाद गायनवादनांत येतात पण ते ओळी नें घेतले जात नाहींत व खडे ' 
स्वरनाद असे लावले जात नाहींत. एकदां जो कोणता स्थिरस्वरनाद घेतळा असेल तो 
वर्तावाच्या संदर्भात सूक्ष्मप्रमाणाने खालींवर होतो व त्यांत मोजहि असते, पण अह्या 
सूक्ष्मांतराच्या फरकानें स्वर वेगळा झाला असें म्हणण्याचा प्रघात नाहीं व नव्हता, ( ' अस्य तु | 
प्रयोगपोक्ष्म्यात्केशिकीमिति द्वितीये नाम निष्पद्यते । कलत्वाच्च काकलीसंज्ञो भवति, | 
विकृतत्वाच्यनंश: आप्तोपदेशाच्य सप्तभ्योनान्यो निषादवानेव | यथा हि प्रण्णां रसानामन्यतमः 
क्षारसंजितस्तथा निषाद: काकलीसंज्ञो गांघारश्वान्तेरसंजो भवति | ' नार्यशास्त्रम्‌ 
२८, ३४-३५, ) तेव्हां हीं सक्ष्म अंतरें वापरिळीं जातात तरी परिभाषेच्या दृष्टिने स्वर हे 
थोडे मोजकेच, असा निष्क आहे, ते स्वर प्राचीनकाळापासून सात मानिले, येथें स्वर 
याचा अर्थ, आघारस्वरनाद कायम केल्यावर त्याच्यावर अमुक निश्चित उंचीचा स्वरनाद 
असा आहे. प्राचीनकाळीं वीणेच्या तारा निश्चित प्रमाणाने ढिल्या करण्याच्या, अथवा 
पडदे निश्चित हिशेबाने मार्गेपुढें सरकाविण्यांचा, प्रघात होता; अर्थात्‌ त्यामुळें अमुक एक 
ह्वरनाद आपल्या ठरलेल्या उंचीपासून कमी अथवा अधिक अशा स्पष्ट जाणवेल इतक्या 
फरकाच्या, उंचीवर बोळे. ळागळा, म्हणजे त्याचा स्वरताद निश्चित बदळला म्हणून त्याला 
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वेगळे स्वरत्व आळे; अथवा, तो स्वरनाद मूळचाच जरी असल्य तरी त्याच्या खालच्या 
स्वराची तार ( अथबा पडदा ) बदलल्यामुळे त्याचें त्या खाळच्या ख्वरनादापासूनचें अंतर 
जाणवेल इतक्या निश्चित प्रमाणाने कमीअधिक झालें म्हणुन वेगळें स्वरत्व आलें, ही 
भाषा असे. पण आतां हा प्रधात नाहीं, पडदे सरकाविण्याचा व्यवहार नाहीं तर प्रत्येक 
इष्ट स्वरनादाला वेगवेगळा पडदा पक्का बांधिळेला असतो, आणि एका सप्तकांत असे बारा 
पडदे, म्हणजे बारा वेगवेगळे स्वरनाद, मानिळे आहेत, तेव्हां ह्ींच्या व्यवहाराच्या दृष्टिने 
स्वर आपल्या स्थानाहून चढला, उतरंला-विकृत झांला-असें म्हणण्यांत कांहींच विशेष 
नाडी; कारण स्थानेंच बारा मानिलीं अर्से झाळें आहे, ( सूक्ष्म प्रमाणाच्या चढउताराचा 
खुळाला वर आलाव ), खरें पाहतां आतां बारा वेगतेगळीं स्वरना्धे करण्याची आवश्‍यकता 
आहे ! या कारणांमुळें प्रस्तुत लेखक सप्तकांत स्वर बारा मानितो, सात नव्हेत. व्यवहारा- 
चुसार व्याकरण करावें, व्याकरणानुसार व्यवहार होत नसेलच तर जुनें व्याकरणच कवटाळून 
त्यांत नवा, अगदीं वेगळा व्यवहार कसातरी बसविणें विसंगत होय, ही दृष्टि यामागे आहे. 

'झुद्ध * स्वर हा शब्दप्रयोग ळेखक़ मानीत नाहीं तें यासाठींच, नार्यशास्त्रम्‌ व 
दत्तिळम्‌ यांत शुद्ध -अथुद्द स्वरभेद नाहींच; मूच्छंनांना व जातींना सुद्ध व विकृत असें 
वर्गीकरण लागू आहे व तें कोणता ग्राम-कोणतें सप्तक, प्रमुख स्वर कोणते, कोठून सुरुवात, 
कोठें शेवट, मागे कोणता, उच्चारगाचा प्रकार ( गीति) कसा, भावनिर्मितिचा रोख 
( वृत्ति) व त्यासाठीं आचारिळेली तऱ्हा ( रीति) कोणती, यांवर आधारिलेलें आहे. शुद्ध 
व विकृत हें वर्गीकरण स्वरांस लागू झालें तं ब्रृहद्वेशीपासून, व॑ संगीतरत्नाकरानें त॑ कायम 
केलें ( प्रथमः स्वरगताध्यायः, तृतीयं प्रकरणम, ३९-४६ ), आगि त्यामध्ये, मूळ ठरवि- 
छेल्या स्वरनादाची उंची बदलणे हा एक विकृतिप्रकार व आधींच्या स्वरनादाची उंची 
कमीअधिक झाल्याकारणाने ह्या दोन स्वरनादांमधील अंतर बदलणे हा दुसरा विकृतिश्रकार 
अश मानून एकूण बाए विकृति मानिल्या. त्यांपैकीं दुसऱ्य प्रकातच्या ज्या विकृति पांच 
होत्या त्या स्वरमेळकलानिधिच्या काळापासून नगण्य ठ(ल्या व सात विक्रति आणि सात 
मूळ स्वर ठरळे, यांत कांदीं परस्पर अंतरें सूक्ष्म निघाडीं तींहि पुढें वर्ज्य मानिटीं जाऊन 
सात मूळ स्वर व पांचच विकृति ठरून वेगत्रेंगळे स्वरनार बारा केळे गेठे, यांत * मूळ 
ठरविळेळे * ते शुद्ध स्वर, पण ते कोगते याब्रह्वळ मतभेद आहेत. तरोहि, ग आणि नि हे 
शुद्ध अवस्थेंतीळ म्हणजे आज आपण ज्यांस कोमल म्हणतों तेच, यांत मतभेद नाहीं. 
शुद्ध ग तो आजचा कोमळ म अशी कल्पना, श्री. आचरेकर यांनीं मांडिली, त्यांसव 
' बाट पुसतु प्राचीन सा तो आज म वगेरे कल्पता मांडिल्या जात आहेत. त्याची 
चिकित्सा येथे नको, ती ' खररागविचा( या पुत्तकांत करूं, येथें एयढेंच सांगितलेले 
पुरे कां कांहीं मनाशीं ठरविलेले सिद्धांत-निष्कृष, प्राचीन ग्रंथांशीं जुळते करून घेण्यासाठीं 
मानिळेल्या या कल्पना होत, ) तेव्हां कोमळ ग ला, कोमळ म ला, कोमल नि ला दाढ 
म्हणविं लागेळ, व तसें रामामाव्य--सोमनाथ -अद्दोबळ--दामो रर--मकरंदका( ' नारद *- 
वेंकटेश्वर यांनीं केलेळे स्पष्ट ग्रंथगतच आहे; त्यांत मतभेदाघते जागाच नाहीं. पग हीं 
तीश्व ग, तीन्न नि हे कोणी शुद्ध मानितात; तेव्हां त्यांत परंपए पाळि2ी असे होत नाहीं. 
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लयतालविचार 


नेरे, ' शुद्ध ' व “ विकृत? या कल्पनेसच आतां जागा नाहीं कारण सुटेच बारा नाद 
मानितात. मग राद्ध हा प्रयोग हवाच कशाला ! जर कोमल-तीन्र यानुसा( निर्वाह 
व्यवस्थित आणि नि'संदेह होतो, तर कोमळ, शद्ध, आणि (मध्यमासाठीं ) तीन हे प्रकार 
हवेत कशाला ? हा लेखकाचा भावाथ आहे 

दुसरे असें कीं कोमलतीनर ही भाषा जुनीच आहे, नवी नाहीं. प्रस्तुत लेखक्राला 
जे जे परंपरेचे गायकवादक माहीत होते ते सर्वे तीन्न कोमळ ( किंवा चढी-उतरी ) हीच 
भाषा वापरीत. तीत्न ग-नि हे ' द्ध * असें ग्रंथांत सांपडत त प्रथम मोंल!बक्ष सीरीजमध्ये, 
पुढें पदस्करांनीं तें अंगिकारिलें. विष्णुशमा ( भातखंडे ) यांच्या पहिल्या भागाच्या सुरुवां- 
तीस स्पष्टच आहे कीं तेहि कोमल-तीन्न हीच भाषा करीत, परंतु प्रथमस्त्तक ( आदिसप्तक ) 
सांगणें, ते शुद्धसप्तक म्हणणें व म्हणून त्यांतील स्वरांस शुद्धस्वर म्हणणे ही अनावश्यक क्रिया 
करितांना त्यांनां सहजगत्याच तीन्न रे ग घर नि यांस उत्तरेकडे शुद्ध म्हणतात, पण दक्षिणेकडे 
वेगळा प्रघात आह़े वगेरे लिहून, तीत्न शब्द, आधीं योजिडेळा, क्रमाक्रमाने ग!ळून, 
' दाद्ध * शब्दाकडे यावे लागळें आहे. अजुनहि कांहींजण तीन रेग'वनि यांस ' शुद्ध 
म्हणतात तर कांदरींजण तीनच म्हणतात,' व तीव्र म्हटळें तर भावाथ काय तें इतरांस 
समजतेहि, 

म्हणून लेखक केवळ कोमठतीत्र हीच, रूढिलाहि संमत अश्शी, भाषा वापरितो, 
( सूक्ष्मांतरांनुसार अतिकोमळ, तीन्रतर, मृदुतीन्न वगरे प्रयोग. हवे तर कवे, पण 
सामान्यतः त्यांची गरज नसते ), 

६, १३ जलद लिहिण्याची-छापण्याची, तें तपासण्याची, व वाचण्याची सोय या 
लिपिमध्यें पाहिली आहे, व तसा ( छपाई सोडून इतर ) अनुभव घेतला आहे. ही लिपि 
म्हणजे प्रचलित लिपिमधीलच कांहीं अनावदयक भाग गाळून केळेली लिपि आहे. तिला थोडा 
परंपराधारहि आहे. मा, गा असें प्राचीन ग्रंथांतहि आढळतें. ( मात्र तेर्थे ग-गा यांतीळ 
फरक क.य तें कळत नाहीं ). ' कल्मनाप्तंगीत ) या पुस्तकांत गोविंदराव टेंबे यांनीं तीन 
स्वर दीर्ध व कोमल र्‍हस्व लिहिगें पसंत केळे, उ्दमध्ये पायमोडकें चिहृू अथवा अक्षरा 
खालीं टिंब देगें शक्‍य नाहीं म्हणून भातखंड्यांचे मिञ नवाभलीखां चोघरी ( सय्यद ) 
यांनीं आपल्या “ मुआरिफु-उन्‌-नगमात्‌ ' मध्यें अस पायंडा पाडिला की तीत्र स्वरांसाठीं , 
अकार--आकार ( अलिफ्‌ ) ब कोमरस्वरांताठीं इकार ( ये ) योजावा, येथे अकार- 
युक्त ( ऱ्हृत्व ) अक्ष कोमलस्वर दाखवेतात व आकारयुक्त ( दीघ ) अक्षरें तीत्रस्वर 
दाखवितात, पायमोडकें चिह्ृ, वेलांटी, रेफ वगेरे लि/हेण्यास लागणारा वेळ वांचतो. 
खांलींवरचों सप्तकद्शक चिन्हे रेघांचीं अ.हेत, टिंबांचीं नाहींत, कारण लिहितांनां टिंबाची 
रेघच होते व एकादेवेळीं टिंब नीट उठत नाहीं, आतां हीं टिंब, वेळांस्या, रेफ, मात्रा 
वगेरे चिह्ले इतर ( स्वरालंकार वगेरे दाखविण्याच्या ) कामीं येतीळ हाहि एक फायदा, 

उच्चार अर्थात्‌ रे ( अथवा रि ) गमपब नेषा अप्तेच करावयाचे, जेथ कोमलतीत्र 
सांगणें नप्तेळ तेथे सारेंगमयधनिसा/ हीं अक्षरेंच बाप॥वयाची, 
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६, १४ हा अभ्यास अनुभवसिद्ध व परंपरागत आहे. त्यांत सारेगम हीं नेहमीं 
ऐकूं येणारी “ ओळी'ची ' तऱ्हा नाहीं, तर जे जे स्वरसंब'ध कांहीं अंगभूत गुणांनी अधिक 
श्रेष्ठ मानिळे आहेत व जे गायनवादनांत नेहमीं प्रयुक्त होतात, तेच आहेत. हे पाठ 
: प्हुणून * पाहिल्यासच त्यांतील गोडी व ममे कळेल, अर्थात्‌ येथें केवळ नमुने आहेत, 
रीत दाखविली आहे, त्यांतील तत्त्व असें कीं कोणत्याहि स्वरनादास “सा ' मानिलें तर 
त्याचा तारस्वर (सा) हा त्यांत पूर्ण मिसळूनच जातो, सासा' हीं एकाच स्वराचीं दोन 
रूपें, पण त्या सा' च्या वरखालीं जे कोमल म (म) वप हे रूर आहेत ते त्याच्याशीं 
उत्तम ब्वनिह्ठंगत - म्हणजे “ संवाद ' - करितात; एवढेंचकीं पसा, मसा,साप, 
सा म इत्यादि अंतरें मोठीं पडतात. तीन्न ग हा जो स्वर आहे त्याचाहि सा शीं संबेध 
मोठा गोड होतो. त्याचप्रमाणें सा - कोमल ग ही जोडीहि कणेमधुर मानिलीं आहे. पण 
येथें कोमल ग लाच जर सा. मानिळें तर 'सा? ला खाल्चा तीन्न ध मानावें लागेल, सा- 
ग चें रूपांतर धा-सा असें होईल; तद्वतच सा-तीन्र ग चें रूपांतर ध-सा होईल, वगैरे. 
आतां, साच्या सापेक्ष जे खालचा तीन्न नि किंवा वरचा कोमल रे हे स्वर आहेत तेहि 
सावकाश घेतल्यास साच्या मागेपुढे रंजकत्व निर्माण करितात, आपण साऱ-प यां 
संबंधास पंचमभाव, सा-म याला मध्यमभाव, सा-गा याला अंतरभाव, सा-ग याला 
साधारणभाव, आणि ना सा, सा र याला निकटभाव म्हणू, (अंतरभाव, साधारणभाव हीं 
नांबे ऐतिहासिक कारणांवरून योजिलीं आहेत). तर स्वरांचे परस्पररंजक मांडिलेले संबंध 
पुढीळ कोष्टकानुसार होतात, ( आणि त्यांचा एक खंडमेरुहि करितां थेतो, सागप, सागाप, 
इत्यादि या “* मातृका ? होतात ), 


स्वरनामचिद्द पंचमभावी मध्यमभावी अंतरभावी साघारणभावी निकटभावी 


१ सा प म गा ग/९ ना४, र॥ 
२ र/ घ/ मा म [गा] सा 

३्रा घा प मा [म] ग, 

४ ग/ न/ ध/ प [मा] रा 

५ गा ना धा४ [ध] प म 


६ म (म) सा/ (स) न (न) धा (घा) घ/ (ध/) गा४ (गा) 
७ मा» (मा”) र/४ (२४) ना (ना५) [न(न)] घधा(था) [प(प)] 
८प(प)  रा' (रा) सा. (सा) ना (ना9) न) (न/) घ(ध) 


डी 


५ प, ग/ र/ सा ना प 
१० घा . गा रा र [सा] न 


११ न/ [म] ग, रा [र/] घा, ना 
(२ना मा शा > ग रा सा, 


११८ 


लयतालविचार 


येथें कांहीं चोकोनी कंस व कांहीं /,/ अशीं, वरची खालची दिशा दाखविणारी 
घाणचिह्ल आहेत. तीं स्थूलविचारांत दुर्लक्षिलीं तरी चालत [त; तीं सूक्ष्मस्वरविचारासाठीं 
आहेत, ज्याची स्वरसंवेदना ठाकठीक आहे त्याला या चिह्लांची गरज न हीं, त्याचा वर्ताव 
यथास्थित असा निसर्गतःच होतो. पण जिज्ञासूसाठीं पुढील स्पष्टीकरण देतों. 

घड्जस्थापनेनंतर पंचम व कोमल मध्यम या स्वरनादांची निश्चिति विन चूक व 
नि:संदेह होऊं शकते. ( तारेवर हे नाद ' तंतोतंत ? टाविण्याचे आडखेहि आहेत ), म्हणून 
कोमल मध्यम ते पंचम हें अंतरहि अगर्दी निश्चित ठरते, अश्या अंतरावरील स्वरास पूर्वी 
' पूणी' स्वर म्हणत, कारण याहून अधिक अंतरावरीळ ' ध्वनिवेलक्षण्य' झालें कीं स्वराचे 
नांवच बदलले. पंचमास तीत्नत्व, कोमलत्व, हीं नाही; कोमल मध्यम ते पंचम यांमधील 
सर्व स्वरनाद ते षड्जानुरोधानें शर्व, तीव्र अथवा कोमल, मध्यमच, पण हें पूर्णीतर 
ओलांडिलें कीं जञे वरचे नाद मिळतील ते वैवताचे प्रकार, खालचे मिळतील ते गांधाराचे. 
नांवेंच वेगळीं होतात; म, प हीं नांवें राहत नाहींत.--हें निश्चित तंतोतत अंतर साच्या पुढें 
आल्यास मिळणारा स्वरनाद तो तीन्र रे (रा ); लापुढे तीब्रग (गा), त्यापुढे तीन 
म (मा). पपुढें पूर्णातरानें तीत्र घ (धा), लयापुढें तीत्र नि (ना). यांत मा-प व 
ना-सा हीं अंतरें * निकटभावा! चीं आहेत; मा वरून सावकाश घसीटीनें प वर जाणें 
गोड वाटते व तसेंच 'ना सा? चें, परंतु तीत्र गांधाराचाच एक प्रकार असा आहे कौं त्याचा 
सा शीं फार हृद्य मिटाफ होतो. (' तंब्रोऱ्याचा गांधार ' म्हणून हा प्रसिद्ध आहे ), तसा 
मिलाफ वरीळ गा चा होत नाहीं, हा गांधार, वरील “गा?च्या किंचित्‌ खाढीं असतो; 
इतका कॉ त्याला वेगळें नांव देतां येत नाहीं. फरक तर जाणवतो, पण इतपतच जाणवतो 
कीं द्रुतल्यांत तो संभाळणें कठिण होतें. या “गोड? गांधाराळा ग असें चिह् केलें 
आहे, अर्थात्‌ या गा च्या अनुषंगाने रा, मा”, धा, ना असे सृक््मफरकानें रामाघाना 
यांच्या खालीं असलेले स्वरनाद मिळतात, ( हीं गा, मा, ना हे वापरिण्यावर कटाक्ष 
असतो; प्राचीन काळीं गा ला महत्त्व दिलें जाई याला ग्रंथाधार स्पष्ट निर्विवाद असा 
नाहीं ). गा, धा, ना, हे साच्या अनुषंगाने गोड लागतात, पण गा, घा, ना, हेहि 
स्वर गीतवर्तावांत येतातच; अमुक एक स्वरनाद'चच नेहमीं ठोकळेब्राजपणें लागत 
नाहीं, संदर्भानुसार तो गा, गा वगेरे असा हालतो. म्हणूनच “ श्रृति स्थिर नसतात, 
हालत्या असतात, ” ' इष्ट ती भ्रति त्या त्या ठिकाणीं गायनांत उमटते ! वगेरे उद्गार 
थोरांनीं काढिले आहेत, असो. कोमल स्वरांचेंहि असेंच आहे. म च्या खालीं पूर्णान्तरानें 
ग व त्याखाली पूर्णातरानें र; (तार) सा च्या खालीं पूर्णातरानें न व त्याखाली पूर्णातरानें 
ध. येथें सार, पध हीं अंतरं फार ल्हान होतात ब तीं मार्पे, नासा", गाम यांच्याएवढीं 
ःअसतात. पणया र ला जर सा मानिले तर त्याचा * गोड गांधार * तंतोतंत म होत नाहीं; 
म हा ' गोड गांधार * व्हावा तर र हा नाद सूक्ष्मान्तरानें चढवावा लागतो, तो र/ असा 
लिहिला आहे. त्याचप्रकारे ग,॥ मा४ (मा हून जरा कमी), ध/, न, असे स्वरहि 
मिळतात. हु सर्व कोमल्च आहेत. हीच्या प्रधातानुसार र/, ग/, मा/, ध/, न/, हे 
अधिक वापरिळे जातात, ( र, ग, ध, न यांस कोणी अतिकोमल म्हणतात वरा गा मा 


टीकाटिप्पणी ! ६, ल्यांगसा'धना ! स्वरांग ११५ 


धा ना यांस तीव्रतर म्हणतात. कोणी गा” मा/ घा४ ना” यांस शद्ध वगामाधाना यांस 
तीव्र म्हणतात). तेव्हां एकूण सा; र/; रा रा; ग, ग0; गा४, गा; म; मा४; मा; प; 
घ, ध/ घा५, धा; न, न/; ना४, ना हे एकवीस नाद आज प्रत्यक्ष दिसतात, संदर्भा- 
नुसार म, प हेहि किंचित्‌ स्थानभ्रष्ट होतात, आणि क्कचित्प्रधंगीं या एकत्रीसांच्या अघले- 
मधले नादहि क्षणभर निघून जातात; त्यांतच मोज आहे. 

असा वरील कोष्टकाचा खुलासा आहे, त्यात जे स्वर चौकोनी केसांत दाखविले 
आहेत, ते यथास्थित त्या त्या भावाचे होण्यासाठीं प्रथमच्या रांकेंत जो स्वर लिहिला तो 
स्वतःच जरा खालींवर करावा लागतो, उदाहरणाथ र/९ हा प्रचारांत असला कोमल रे, 
जो भैरवी वगैरे रागांत स्पष्ट सांपडतो तो, आघारादाखल घेतला तर त्या'चा साधारणभावी 
' स्वर, म्हणज “ र) * हाच सा मानिल्यास त्याचा होण'रा कोमल गांधार, हा मूळ “सा 
च्या तुलनेने (मूळचा) गा हा तीव्र गांधार होत नाहीं, तर त्याच्याहि वर जातो; तो 'गा' 
होण्यासाठीं र/ हाच नाद उतरवून र. करावा लागतो, आणि तो गोड गांघाररूप व्हावा 
तर र या कोमल ( अतिकोमळ ) नादाला दिवाय आणखी खालीं उतरांवे लागतें. 

या वणनाचा विस्तार नको, तूर्त आपण पुस्तकांतील पाठांचें धोरण व कारण यांचें 
सप्रथन पाहत आहो एवढेंच. 

६, १५ हा अभ्यास वरवर पाहतां वाटतो तेवढा सोंपा नाहीं; व त्याबद्दल बऱ्याच 
लोकांच्या कल्पनाहि विचित्र असतात. याचें एक उदाददरण दिलें म्हणजे मुद्दा स्पष्ट होईल 
बिलावल नांवाच्या एका रागांत तीनतालामध्यें एक तान येते व तिच्या रोवटीं जो *गा? 
हा तीत्न गांधार येतो त्यावर सम पडून पुढचे आवतन सुरू होते; या तानेंत एकेका 
मात्राकाळाचे चारचार भाग पाडून त्या पावमात्रेच्या काळांत एकेक स्वरनाद घेतला 
जातो. ती तान अशी- (९ व्या मात्रेपासून सुरुवात ): 
नासा”गा'रा? | सा'रा'सा'ना | धानाधाप । मगारागा ) ( पमगारा| 

च, प र) 


|: 

| 

क १.५ १२ 

हं .] हं 

। गामगारा । सानाधाना | रागामागा र; गा5.. . 
भु 21 नन पु 


तृ" व षु 


द 
डं 
रागामाऊ । ग 

[ अथवा र, रागामाः ।_, गा... ] 

आतां ही'च तान, प्रत्येक मात्रेचे तीन भाण पाडून त्या प्रत्येक तृतीयांश मार्त्रेंत 
एकेक स्वरनाद ठेवून करितां येते व तिचा परिणाम वेगळा होतो. ' गा? वर सम पडण्या 
साठीं तानेची सुरुवात तीनतालाच्या ७ व्या मात्रेपासून करावी लागते, तो प्रकार असा, 
वट) -] -] ग - र: 
| ना सा'गा' | रा साना )( धानाधा । पमगा । रागाप । मगारा) 
टॅ ष्‌ १० ११ १२ 


ष्य 


यं -) ज्र ज़ 
। गामगा । रासानारा | धानारा | गामगा॥ 
१3 हि.) 7. मुण, 7.7... चुनह जी 9 


:] 
[अथवा । गाम5॥|गा... ] 
१६ गह 
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असा लयांगमभेद उलगडून दाखवीत असतां कित्येक संगीतपदतीधरांनीं प्रस्तुत 
लेखकास सांगितलें कीं तुम्ही आतां तीच तान दादरा ताळांत वाजवीत आहांत. ताळ 
बदलला नाहीं, तीनंतालच ठेविला, फक्त उठानाची जागा ( तोंड ) बदटली-सातव्या 
मात्रेवर घेतली -आणि लयांग चतर होतें त॑ तिस केलें, हें त्यांस लवकर पटेचना. तेव्हां 
तबल्यावर तीनताळाचा ठेका घेऊन हें गाऊन वाजवृन दाखवावे लागलें. हा व असा 
अनुभव लेखकास अनेकवार आला आहे. (मात्रा ग्हणजे घा हा आवाज व त्याचा क्षण 
ही कल्पना रूढ असत्याचा हा परिणाम ). मात्रेचे एकदां चार भाग करणें वल्यन 
बदलतां ( मात्ताकाळ कायम ठेवूनच ) तीन भाग करणे हा प्रकार हीं जाणीवेंत आहे 
असें दिसत नाहीं. तसे भांग करण्यास सांगितलें तर चार भाग व तीन स्वरनाद असा 
प्रकार केला जातो. उदाहरणार्थ; सारेग, रेगम, गमप, मपध, पनी, धनिसा' हा पलटा . 
खरें पाहतां तिर अंगाचा आहे, मात्रेचे तीन भाग हवेत, 

1 उ ऊं :] ह] र! 

| सारेग । रेगम । गमप | मपघ । पधनि । धनिसा* ।, 
पण तो चतर अंगाचा के.ला जातो, प्रत्येक मात्रेचा तिसरा नाद लांबतो, 

। सारेग5 । बेगम ५ | गमप& । मपथ५ । पघनि5 | घनिसा ५ |. 
आणि यांत असा तिसरा नाद न लांबवितां एकेका माञेत तीनतीनच नाद ठेवा असें 
सांगितलें तर तसें करितांना | सारेग5 | एवढ्या काळांत | सारेग । हे तीन नाद घेतले 
जात नाहींत, तर मात्राकाळच बदलतात. । सारेग5 | ही मात्रा 3३% ४ अशी आहे, तीच 
घे >३ अशी करावयाची आहे हें लक्षांत न घेतां, $> ३ यालाच, मूळमात्रेच्या पाउण- 
पटीसच, एक मात्रा समजलें जातें. स्वरांग म्हणजे काय याची कल्पनाच नसल्याचे हें 
लक्षण आहे. म्हणून हा अभ्यास लक्ष पूर्वक करावा लांगतो, यांत घाई उपयोगाची नाहीं. 

पहिल्या दिवशीं, उत्साह कितीहि असला तरी, एकच पाठ ध्यावा, दुसऱ्या दिवशी 
एकदम दुसरा पाठ न घेतां पहिला घेऊन दुसरा करावा, तिसऱ्या दिवशीं पहिला व दुखरा 
घेऊन मग त्सिरा करावा. 3शा पद्धतिने, कितीहि प्रगति झाली तरी, प्रथमपासूनचे पार 
ग्हणावे. तें सोंपें व पक्के होतें. ( याला इंग्रजींत क्युम्युळेटिव्ह्‌ मेथड म्हमतात व ती 
फार परिणामकारक आहे), 

६. १६ कित्येक वर्षापूर्वी ( नककी व्ष आठवत नाहीं) विविधज्ञानविस्तार 
मासिकांत ' गाणें कर्से ऐकावे? या नांवाचा मंगेशराव तेलंगांचा लख आला होता. त्यांत 
त्या जाणकार संगीतज्ञाने हेंच सांगितलें होतें, प्रस्तुत लेखकानें संगीतविष्रयावर लख असा 
पहिला वाचलेला तोच. तो आजहि उपयुक्त आहे. 

६. १७ मुखबंधाने स्वरनादांत स्पष्टता येते, दमसास वाढतो, गमक साध्य होतें. 
: अलादियाखांचें वैशिष्ट्य म्हणजे त्यांच्या घराण्याची मुखबंदी तान ' असें केशवराव भोळे 
लिहितात, व अशा प्रकारांची शामराव कुलकर्णी हे चेष्टा करितात. या दोन्ही वर्णनांत 
तथ्य नाहीं; करून पहावें म्हणजे समजेल, 


टीकाटिप्पणी । ६. ल्यांगसाधना ! स्वरांग 


६, १८ बालकृष्णबोवा इचलकरंलीकरांचें अकारकरण फार चांगलें, व त्याचेंच 
3नुकरण विष्णु दिगंबर करीत, असें ऐकिलें आहे, पण स्मरण नाहीं, मात्र बालकृष्णबोवांचे 
शिष्य वामनराव चाफेकर यांचें अकारकरण स्मरणांत आहे; तें चांगळें वाटे. अकारकरणा- 
तूनच जिला ' बकरी तान * म्हणतात ती होते. ती नांबाप्रमाणें तुच्छ नव्हे. मात्र 
अलियापत्त्वूंपेकीं आप्रिकअलटीखां यांचें गाणें ऐकिलें होतें, तें सवच असह्य असें ' बकरी 
गाणें वाटलें. 

६, १९ हा प्रकार वझेबुवांचा असें, तो त्यांचा दोषच खास, अनुकरणीय नव्हे, 
अनुकरणीय असे इतर रोंकडों गुण त्यांच्या गायनांत होते, 

६. २० पहिलें अवतरण अर्थातच भगवद्वीतेतील आहे. दुसरं रातपथत्राह्मणांती ल, 

६. २१ ' प्रणववाद ' नांवाचा तीन भागांचा इंग्रजी ग्रंथ आहे, त्यांत या साडेतीन 
मात्रांची चिकित्सा आहे. त्याचे लेखक गंगानाथ झा असावे असे वाटतें पण नक्क्री आठवत 
नाहीं, 

६, २२ सारंगीच्या परंपरागत शिक्षणांत या गजक्रियेचें महत्त्व पाळले जातें व 
गजाच्या फिरतीनुसार ल्यांग दाखवितात, इतकेंच नव्हे तर बोळ काढण्यांत गजाचांच 
भाग अधिक असतो, बोटांचा त्यामानाने कमी, दिल्रुबा, फिडूल वगेरेंमध्यें काय करितात 
तें माहीत' नाहीं. पाश्चिमात्य देशांत मात्र व्हायोलिन, व्हियोळ्‌ इत्यादि वादयांमध्ये, गजाच्या 
एकाच दिशेच्या एका चालींत एक, दोन, तीन, चार, इत्यादि समान कालाचे स्वरनाद 
काढणें हा शिक्षणाचा महत्वाचा भाग मानितात. 


१२१ 


७. ल्यांगसाधन ! तालांग 


' पक्का लयदारपणा ? येण्यासाठीं, निदान त्या मार्गाने जाण्यासाठी तरी, तालक्रियेची 
आवश्यकता सांगितली, टाळी देण्याच्या काळाचे, म्हणजे लघुचें, नियमित प्रमाण ठरवून टाकिले, . 
टाळीक्रियेची हालचाल विशिष्ट नियमांनुसार प्रमाणबद्ध अशी केली, तर अज्ञा हालचाली 
एका प्रमाण ल्घुमध्ये २, ३, ४, ५, ६, ७, ८ वगेरे ठेवितां येतील; आणि एका टाळीकालांत 
समजा दोन अक्षरोच्चार असले तर या भागांस अक्षरकालाच्या प्रमाणांत १, डे, हे, डे, ३, 
२, > वगेरे म्हणावें लागेल, तीन अक्षरे असल्यास त्यांसच ३, १, 3, है, ३. डे, 2 वगेरे 
म्हणावें लागेळ, आणि अशक्शा तर्हेने, १, ठे, 3,...३, १, १३ वगेरे लघुभाग म्हणजे टाळी- 
काळाचे भाग मोजितां येतील, ( येथें एक लघु नांवाचा टाळीकालळ < ४ अक्षरकाल ही जुनी 
कल्पना बाजूला सारिली गेळी ), पण असे निश्चित समान भाग कसे करावयाचे ! ते तर त्या त्या 
विवक्षित नियमित हाळचालींनुसार'च होणार, म्हणजे हस्तक्रियेनुसारच ठरणार, ती क्रिया म्हणजेच 
प्राचीनकाळच्या ' कला, ? कलांचें महत्व आहे तें असें. 

ही ' कला ' नामक सशब्द-निःशब्द क्रिया बरीचशी प्राचीनरूपांत, थोडाफार बदल 
झालेली अक्ली, द्राविडप्रांतांत म्हणज आंध्र-तमीळनाडइ-कनाटक आणि केरळ या भागांत, आज- 
सुद्धां सरास चाळू. आहे. ऊर्वेरित हिंदुस्तात-पाकिस्तानांत मात्र ती जाणणारे लोक फार कमी 
होत चालले आहेत आणि कलाक्रिया प्त होण्याच्या मार्गावर आहे. असें असूनसुद्धा आपण 
द्राविडांस हसतो. यांत आपली चूक तर आहेच, पण त्या क्रियेच्या जागीं आपण जें दुसरें तेतर 
वापरिंतां त॑ तितकें कांटेकोर नसल्यामुळें आपण बरेंच कांहीं गमावितों, पण त्याची जाणीवहि 
आपणांस नसते, 


“ दुसरे तंत्र ? म्हणून जे म्हटले ते एवढेंचः टाळी वाजविल्यानंतर उताण्या डाव्या 
हातावर पाल्थ्या उजव्या हाताची करंगळी, आंगठीचें बोट म्हणजे अनामिका, मधले बोट, तजनी 
म्हणजे पहिलें बोट, हीं एकामागून एक ठेवीत जाणें, व त्यानंतर दुसरी टाळी वाजविणें. टाळी- 
करंगळी-पुन्हां टाळीची सिद्धता यांत टाळीकालाचे ( ल्घुचे ) दोन भाग होतात, टाळी-करंगळी 
अनामिका यांत तीन तीन भाग, टाळी-करंगळी-अनामिका-मधलें त्रोट यांत चार भाग, ट!ळो- 
करंगळी-अनामिका मधलं बोट-तजनी यांत पांच भाग. सहावा भाग हवा असेल तेव्हां तजंनी 
उभीं करितात, 

कोणी बोटांच्या पेऱ्यांवर आंगठा ठेवितात, जसा जपसंख्या मोजितांना ठेवितात तसा. 
चार बोटें, प्रत्येकास तीन पेरीं. यावरून 3, ३, बळ असे तिर भाग कळतात. पेऱ्याखालचे तळ- 
हातावरचे उंचवटे जमेस भरून प्रत्येक बोटावर चार भाग मानितां येतात व १$, & डे अशी 
चतर गणति होऊं शकते. अर्थात्‌ पहिल्या प्रकारांत १ ते १२ व दुसऱ्यांत १ ते १६ भागांची 
सोय होते, 


७, ळ्यांगसाधन $ तालांग १२२३ 


यांत दोष असा कीं अशा क्रियेमध्ये समान कालप्रमाण राखणे कठिण जातें पुन्हां, 
टाळी हाच एक आघातवण आपल्यासमोर प्रामुख्यानें येतो व त्याच्या केवळ आवाजाकडेच 
लक्ष दिल्याकारणानें आपली लघुची म्हणजे टाळीकालाची कल्पनाच विकृत होण्याचा संभव 
राहतो. सामान्य रसिकांची कल्पना अक्की विकृत झालेली अनेकवार दिसते हे पूर्वी दाखविळेंच 
आहे, 

आघात म्हणजे मात्रा नव्हे. आघाताचा क्षण म्हणजे मात्रा नव्हे. आघात म्हणजे लघु 
( टाळीकाल, टाळीचें प्रमाण ) नव्हे. आघाताचा क्षण म्हणजे लघु नव्हे. 

एका टाळीचा आवाज व तो निघण्यास लागणारा अल्पकाळ हे जमेत धरून दुसऱ्या 
टोळीच्या आवाजाच्या &णापर्यंत, पण त्या दुसऱ्या आवाजाचा क्षण हिशेबांत न धरितां, जो 
कालखंड निर्माण होतो तो एक टाळीकाल, एक लघु. एक लघु जेव्हां संपतो तेव्हां दुसरा सुरूं 
होतो. दुसऱ्या ल्घुच्या सुरुवातीचा क्षण हा पहिल्या लघुच्या समाप्तिनंतरचा क्षण खरा, पण त्या 
दोहाँमधीळ कालांतर इतकें सूक्ष्म असतें की, आपण कितीहि सूक्ष्मकाल मानिला तरी त्याहूनहि 
तें लहान होईल; ग्हणजे हें कालांतर शून्यप्ायच असतें. एक अहोरात्र संपतो त्याक्षणींच दुसरा 
सुरूं होतो, तसाच हा प्रकार आहे. म्हणून 

मात्रा - १ २: त्ये ४ 

स्वर - सा रे ग म 
अशा तऱ्हेची जीं स्वरलेखनें असतात, त्यांचा खरा अर्थ 
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असा असतो. आणि येथेंहि आघातमय तालांगपरंपरेंत ए55क, दो55न अशा ( वर्णमय ) 
स्वरांगाचें महत्त्व व त्याची अपरिहायंता दिसून येते, स्वरांगास तालांग सहाय्यक, तालांगास 
स्वरांग, 

हें सवे सोंपें वाटतें व आहेहि. तथापि तेंच तेंच पुनः पुन्हां उगाळिळें आहे तें मुद्दामच; 
अत्यावश्यक वाटलें ग्हणूनच. कारण स्वरांग ही वस्तु अस्तित्वांत असूनहि, प्रत्येकजण तिचा 
हरघडी गद्यपद्यांतहि उपयोग करीत असूनहि, तिची ओळख बुजत चाळली आहे; किंबहुना 
सामान्य रसिकाच्या मनांतून ती नष्टच होण्याच्या मार्गाडर आहे; त्याचप्रमाणें तालांग ही वस्तु 
क्रियारूप]ने माहीत असूनहि तालांग म्हणजे खरोखर काय याचीहि कल्पना विकृत होऊं लागली 
आहे. एक, दोन, तीन, चार, किंवा धा, घीन्‌, धीन्‌, धा हे सुटेसुटे क्षणिक आवाजच एकेक 
: मात्रा दाखवितात आणि ल्या प्रत्येक * मात्रे 'स र, घु, प, ति असे वर्णाचार अथवा ग, रे, ग, रे 
असे स्वरनाद असतात, अज्ञा तऱ्हेची कांहीं अस्पष्ट भावना आजकाल रूढ होत चालली आहे; 
इतकेंच नव्हे तर या ग, रे, ग, रे मध्येंच ग, रे, गमम, रे असे जोडणीचे प्रकार करणें हा 
' गायको? चा भाग झाला, व त्यांतच ग,5, 5, ग्गरे असे प्रकार करणें म्हणजे ' लयकारी ' 
दाखविणे, अश्या प्रकारची कांहीं अनिश्चित, अर्धवट, सुसंगत स्पष्टीकरण नसळेलीं विधानें सर्रास 


१२४ ' लयतालविचार 


ऐकण्या-वा चिण्यांत येतात, वास्तविक, एक, दोन अथवा घा, घीन्‌ या मात्रा नव्हेत, तर १ पासून 
२ पर्यंत पहिली मात्रा, २ पासून ३ पर्यंत दुसरी, ३२ पासून ४ पर्यंत तिसरीं, व ४ पासून ४ च्य़ा 
समाप्तिपंयंत ती चवथी मात्रा होय; ४ पुढें ५ बा वर्ण असेल, अथवा पहिलाच वर्ण 
न्हां येणार असेल, तर त्याचा क्षण ४ थ्या मात्रेच्या हिरेबांत घरावयाचा नाहीं. ' रघुपति * यांत 
र चा उ््चार सुरू होतांक्षणींच सुरूं होऊन तो संपेपर्यंत व घु चा उच्चार सुरूं होईपर्यंत ती पहिली 
मात्रा, घु चा उच्चारक्षण हिदोबांत घरून पण प चा उच्चार हिशेचांत न धरितां होईल तेवढा 
काल ती दुसरी मात्रा, प चा उ्चारक्षण व उच्च्चारकाल मिळून तिसरी मात्रा, तींत ति चा उच्चार- 
क्षण घ्यावयाचा नाहीं; ति चा उच्चार सुरूं होतांक्षणींच चोथी मात्रा सुरूंहोणार आणि तिचें माप 
र, घु. प, ति यांच्या प्रत्येकी काळाएवढेंच असणार; पुढें * राघव ? असें म्हणावयाचें असेल तर 
'रा*चा उच्च'र सुरू होईपयंत पण तो उच्चारक्षण जमेत न धरतां होणारा काळ ही चोथी मात्रा. 

मात्रा हा काटखंड आहे, आघातक्षण नाहीं, 

मात्रा हा आघातक्षण नाहीं, कालखंड आहे, 

“मात्रा हा आघाताचा क्षण आहे ' असें स्पष्ट कोणी म्हणत नाहीं खरें, परंतु तसा तो आहे 
ही कल्पना अस्पष्टपणे कधींतरी केव्हांतरी लोकांच्या मनांत घुसून मनाच्या कॉपऱ्यांत दडून 
राहिलेली आहे, आणि ती त्यांच्या श्रवणभाषणलिखाणांतून पदोपदीं व्यक्त झालेली दिसते हें 
निश्चित. मात्रा हा कालखंडच आहे हें पुनः पुन्हां बजावून सांगावें लागतें. परिणाम असा कीं 
तालांग आणि स्वरांग हे भाग आज अलग केले जात आहेत, स्वरांगाकडे दुलक्ष होऊ लागलें 
आहें, ताल आणि स्वरांची जडणघडण या अविभाज्य अवयवांस एकमेकांपासून अलग केलें गेलें 
आहे, आणि ' ताळ म्हणजे ठोकाठोक ' अश्या पदवीपर्यंत तालकल्पनाहि पोंचली आहे, 

---मग बिघडले कोठें ? फारतर तत्त्व दृष्टिआड झालें येवढेच; त्यानें प्रत्यक्ष व्यवहारांत 
तोटा असा तर झाला नाहीं ! असा प्रतिवाद केला जाईल, त्याचें उत्तर, वस्तुस्थितिचें अनिष्ट 
रूप परखड भाषेंत दाखवूनच परिणामकारक होईल, आज दिसतें ते असेः 


ज्या गायनांत चपळ गळ्याच्या ( अथबा वादनांत हाताच्या ) मिंगऱ्या भराभर 
फिरतात ते ' स्वरप्रधान ! (! ) गायन ( अथव वादन ), मग त्यांत कालप्रमाणाचें तारतम्य 
असो बा नसो; कमी असल्यास ते ' आक्रमक ' गायन वादन (!_); अथवा तबलजीच्या साथीचे 
* घडाडधुम्‌ ' आणि त्याच्याशीं हुलकावण्या देणारें कठाचे अथवा वाद्याचे नानाप्रकारचे बरेवाईट 
नाद-भावाचे धक्केचपेटे, मग त्यांत स्वरप्रमाण असो वा नसो, असें असल्यास तें ' तालप्रधान ! 
गायनवादन; स्वरप्रमाण कमी असल्यास तं “ लयकारीचें? गायनवादन, यांतच काय तें उच्च 
दजाचें शास्त्रीय संगीत सांठविळें आहे; आणि तें तासतास दळळं तर अधिक उच्च दर्जाचे, 
: विस्ताराचे); तें ज्यास आवडत-मानवत नाहीं तो अडाणी, अरसिक किंवा अपरिपक्क; असें 
मानलें जाऊं लागलें आहे. त्यांतून पुन्हां त्या गायकवादकानें कोणा मोड्या बापदाद्यांचें, गुरूचे 
नांव पुढें केलेळें असळे, अथवा एकाद्या गांबाचें नांव मिरविळेलं असलें, तर तो ' घराणेदार 
म्हणून मान्य केळा जातो, ते वाडवडील-गुरु जर कोणी अमुकअमुक ' खांसाहेन ' ( म्हणज्ञे 
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काय ? ) असले, अथवा ते गांव जर ' नमेदानद्याः उत्तरतीरे :-पंजाब, राजस्थान, संयुक्त प्रदेश 
यांवीळ असलें तर तो वंद्यच ठरतो ! 

आणि कोणा सामान्य व्यक्तिस इेश्वरकृपेनें गोड गळा किंत्रा हटका तयार हात लाभलेला 
असला, ती व्यक्ति सुजक रीतीनें, सोंपे कां होईनात, पण कालप्रमाणबद्ध, स्वरप्रमाणबद्ध, भावपूणे 
असा वर्ताव करूं दाकत असली, तरी तिच्या मनांत भय उत्पन्न झालेळे-केलें गेळेळें-असते कीं, 
आपणांस * ताळ? समजत नाहीं; ताळप्रकरण फारच अवघड; ते शिकण्याला आपणांस वेळ 
नाहीं, ' शक्ति नाहीं बुद्धि नाहीं, युक्ति नाही; * आपणांस ताल येत तर नाहींच पण येणारहि 
नाहीं. अश्या भयामुळे या व्यक्ती ग्छोंगछीं आपापल्या जागीं चूपचाप असतात. 

त्यांत जे प्रामाणिक, ते सरळ सांगतात कों ' शास्त्रीय गायन ' आपल्याला जमत तर 
नाहींच पण आवडंतहि नाहीं. ( त्यांतीलच एक पंथ अशांचा कीं जे ' भावगीत ? वगेरेंचे घोकीन 
असतात. आणि दुसरा एक प्रतिक्रियात्मक पंथ अशांचा कीं जे आधुनिक विशिष्ट तिनेमा्धगीतच 
फक्त प्त करितात. या सिनेमा-अभिमान्यांचा * विचार येथं कतंव्य नाहीं, ) 


पण * शाक्मीय संगीताचे रसिक ' अशा लोकांचीं मतें विचारांतच धेत नाहींत. जात्या- 
वरच्या व इतर ओंब्या, भूपाळ्या, अभग, कोकेवाले-वासुदेव-मुरळ्या इत्यादिकांचीं पदे, आरत्या, 
भजने, भारुडे, स्त्रीगीते, कोळग्रा-माळयांचीं जुनीं गाणीं, लावण्या, पोवाडे, गुजरात-काठिया- 
वाडांतील हाळरडा-* रापस-आर्वा यांचीं गाणीं, पंजाचांतीलळ लोरी व बुळेशाही * काफी, गंगा- 
यमुना प्रदेशांतील नाना गीतं-भजनें-अल्हाडद्ल * -चोपाया, दोहे-सवाया-तुलसीपाठ, 
बैंगाल्यांतील कोतेन--भटियाली ” -अष्टपद्या--रवीन्द्रधेंगीत,* इत्यादिकांत कांय प्रमाणचद्ध खर- 
रचना नाहीं ? लय नाहीं १ ताळ नाहीं £ अनगड, म्हणजे असंस्कारित असे, नव्हेत तर स्पष्ट 
विकसित, चक ओळख. येतील असे नियमबद्ध राग नाहींत! तं म्हणणाऱर्‍्यांचे_ आवाज काय 
फुटके अततात ? केवढें हें अफाट भांडार आहे ! ते सर्व भारतीयच आहे, शुद्ध परंपरेचें भारतीय 
आहे, प्रगतस्वरूपच आहे, प्रतिष्ठितह्रि आहे. ते सर्वे शास्त्रीय आणि शास्त्रीयच संगीत आहे! * 
_ त्यास वेगळें काढितील, त्यांनीं “ शास्त्रोय संगीत ? या शब्दाचा अर्थच विकृत केला असे म्हणावें 
लारोल, त्यांत नाहीं ते एवढेंच कीं बडेजाव नाहीं, ' घराणें ' नाहीं, अवडंबर नाहीं, जाहिरात- 
बाजी नाहीं, आणि त्यांत विस्तार नादीं. म्हणावयाचे तं म्हणून झालें कां संपले, पण विस्तार 
नाहीं यावर दजा ठरतरिणेंहि चूक आहे, संयम हें भ्रष्ठ कळेचें एक लक्षण सांगितलेलेंच आहे ! 


याउलट, ज्याला ' श्रेष्ट कलावन्तांचे श्रेष्ठ शास्त्रीय संगीत ' समजलें जातें, त्याचे कांहीं 
नमुने पहा. ' अजून ते माझ्या मंदिरांत कां बरें आले नाहींत ? हे सखि, माझी काय बरं चूक 
झाळी १ अद्या अर्थाचें पद गाण्यासाठी मुद्दाम निवडून, ' मोरऱ्ये मन्दर अब्भ क्यों, मोरऱये मन्दर 
अब्ब, मोर्ये मन्दर अब्न क्यों, अन्ब क्यों, अब्-हां ! ' ** असा प्रकार केला आहे. ' डहाळी- 
डहाळीवर, पानापानावर, कोकिळा गात आहे, भुंगे गुंजत आहेत, फुलांतील रस पिऊन डोलत 
आहेत? अक्या बर्णनात्मक गीतांत, ' हाहाहाहाक्को, अरे क्को, होहोहोहो क्क्रो, हो$5 क्क्रोयलियां 
बोओओलेयेयेये ड्रारंड़ार॑ पात्तनपर॑ क्कोयलियां बो) ** अत्याचार आहे. ' तुझी रीत जगावेगळी, 
भाम्हांढा पीडा होते ती वू. जाणीतच नाहींस! या अर्थाच्या गीतांत रे ५55555 पी 55 र 5 न55ज्जा! 
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हा वर्ताव आहे, १२ “न ज्ञाने? हा शब्द दिसतच नाहीं, अथवा “ तपी5, तपी5, तपीड, 
तपीरनजा? १3 असें केलें आहे, ' रीत, पीर न जाने ! हें नाहींच, ' हे फुठवाल्या, तुझ्या झोळींत 
काय वसन्ताच्या फुडांचा लोटा आहे १ त्याचें मोळ घेऊन तो मला दे? या अर्थाच्या गीतांत, 
: फुलवाळे कों, फुलवाळे कों, फुलवाळे कों' हें झालें आहे, १४ ' कंथर्मे क्य़ा ? वसन्तगडुवा ! ! 
हँ नाहीं. असे प्रकार किती म्हणून सांगावे ! यांत, प्रस्तुत लेखकाने अपुक एका गायकांचा 
उपहास केला असें नव्हे, उदाहरणे दिलीं ते सव गायक थोर'च आहेत, आणि अशा प्रकारांयासून 
अलिप्त राहण,रा हज्ञारांत एकादाच असेल; म्हणून हा * शास्त्रीय ) संगीताचा एक अवश्य असा 
प्रधातच समजला जाऊं लागला आहे. बालगंधर्व यांची थोरवी कोण नाकारील ? पण,-विदोषत; 
त्यांच्या मृत्युनेतर त्यांचें जे अफाट गुणवर्णन झाले त्यांत,- ' नरवर कृष्णा समान, हा हा, नरवर 
कृष्णा समान हा हाः अथवा ' कशि या त्यजू पदाला माइ्प़ा, काशि या त्यजूं पदाळा दादा, 
काशि या त्यजुं पदाला ब्राबा' या ' तक 'घी5न तकता5 तिरकिट धघागिनक, धागिगिगि 
तागिगिगि धागिगिगि तागिगिगि ! या प्रकारच्या नतनाचा घोष झाला; *" परंतु तीसचाळीस 
वर्षे सतत अखंड अक्षरशः हजारों शिक्षित-अशिक्षित अशा अठरापगड लोकांना मनोमन 
पटलेल्या, मोठमोठ्या गायकत्रादकांनीं तोंडभरून स्तुति केलेल्या, ' चन्द चवथिचा, ' 'घांसघेरे 
तान्ह्या बाळा, ) ' बघु नको मजकडे ? अंशा वावर पाहतां साध्याभोळ्या पण संयम ठेवून तंतोतेत 
हिशेबी खरल्यतालांच्या संगतिनें साधिलेल्या अत्यंत अवघड अक्या ** पदांची आठवणहि 
कोणास झाली नाहीं ! 

कधीं नव्हती एवढी लोकप्रियता एकदम सतारीस लाभली, १ तें ठीकच झालें, पण 
आलाप, जोड, गत हे भाग गोण आणि “ धागिगिगि त|गिगिगि? या रेलगाडीस सतारीचा 
प्रमुख बाज समजलें जाऊं लागलें, 

जल्ह्ांत, गाण्याच्या वाटोळ्यांत म्हणजे ' म्यूझिक स्कल्स्‌ ? मध्ये, इतकेंच नव्हे तर 
नाटकांतसुद्धां, नंदीबेलाप्रमार्णे “वा? वाजला कीं, मान हिसडणें, टाळ्या देणे, हें रसिकतेचें, 
सुपंस्कृतपणाचें, जाणकारीचें लक्षण झालें आणि प्रत्येकजणच जाणकार झाला; कारण घा! चा 
आवाज ऐकिल्याबरोबर कोणीहि टाळी देऊं शकतो! त्या “वा? च्पा क्षणांत व टाळीच्या क्षणांत 
जो थोडा फरक पडतो तो लक्षांत घेतो कोण ! 

थोरथोर कलावंत तबल्याच्या घा, धघीन्‌ या क्षणिक आधातांच्या आहारीं गेळे, 
टाळीच्या आवाजाला डोक्यावर चढविळें गेलें, ' गाणे हातांवर आलें? *€ आणि कसरत-कसच 
हीच कला मानिल्ली गेळी, स्वरभाग आणि ताळभाग सुटे करण्यांत येऊं लागले; ' अलातचक्र 
ही कल्पना हटली. लयकट्पनाच विकृत झाली ! 

ही टीका मुद्दाम प(खड आणि दीथे केली; कारण पुश्तकाच्या हेतूंपैकी एक महत्त्वाचा 
भाग तीमुळे स्पष्ट होतो; स्वरांग-तालांग हे एकाच लयमांनाचे अविभाज्य घटक आहेत ब 
राहिले पाहिजेत. 

या टीकेचें या ठिकाणी प्रयोजन असें कीं, टाळीच्या क्रियेने ताळांगसाधन करितांना 
' गाणे हातांवर ? आणूं नये हा मुद्दा सतत नजरेसमोर आण[वा. 
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टाळीकालांचे म्हणजे लघुचे भाग करण्यासाठीं ' एका ' टाळीचा संपूर्ण काल निश्चित- 
पणे कोणता याची स्पष्ट कल्पना असणें अत्यंत अगत्याचे आहे. यासाठीं घड्याळाच्या लंबकाचें 
उदाहरण घेऊं, ल॑बकाचा संपूर्ण असा 'एक' झोंका, म्हणजे मार्गे-पुढें अशा हालचालीचा एक 
संपूण सपुज्चय, म्हणजे नक्को कोणता ! मोजण्यास सुरूवात कोणत्याहि स्थिति-अवस्थेपासून 
करितां येईल; समजा, मध्यस्थानांतून पुढें जाऊे शकेल तेवढा डावीकडे गेला आहे आणि त्यापुढे 
जाणार नाहीं, परतच फिरू शकेळ पण अजून परत फिरला नाहीं, अश्या अवस्थेंत लचक असताना 
मापन सुरूं केलें, «गेच लचक मागे उजवीकडे फिरेल व मध्यस्थानीं पोहोचेल ( > झॉका ), तेथून 
पुढें उजवीकडेच जाईल (5 झोंका ), ताबडतोब डावीकडे परत फिरेल व मध्यस्थानीं येईल 
( 3 झोंका ), आणि तसाच डावीकडे जाऊन रेंवटच्या मर्यादेस पोहोंचेल; पुढे डावीकडे जाऊं : 
शकणार नाहीं. आतां झोंका पूर्ण कोठें व केव्हां झाला ! असा डावीकडे पोहोंचळेळा; लचक 
उजवीकडे परत फिरेल त्या क्षणीं, कों डावीकडे पुढें जाण्याचा थांबेळ त्या क्षणीं १ -ज्याअर्थी 
मापनाची सुरुवात, ' डावीकडे गोळा व आतां पुढें जाऊं शकणार नाहीं ' अशा अवस्थेंत लंबक 
असतांना केली, त्याअथी हुबेहुब तशीच अवस्था पुन्हां येईल तेव्हांच एक झोंका पुरा झाला असं 
म्हणणें व त्या क्षणाळाच पहिला झोंका संपला असें मानिणें भाग आहे, कारण लंबक परत 
फिरण्याची अवस्था व तो क्षण हा पुढच्या ( दुसर्‍या ) झोंक्यांतच गणिला जाणार, पहिल्या 
झोंक्पाच्या रोंवटची अवस्था द्दीच व्यवहाराने दुसऱ्या झोंक्याच्या सु्वातीची अवस्था होते, व 
पहिल्याच! रोंवटचा क्षण तोच व्यवहाराने दुखऱ्याच्या सुरुवातीचा क्षण होतो. 


आतां, असे झोंके ' एक, दोन ' अशा क्रमांकांनीं जर मोजिणें असेल, तर ' एक; दोन 
अप्ते तुटक शाब्द उच्चारिल्यास हा सुरुवात-समाप्तिचा कांटेकीरपणा राहणार नाहीं हें उघड आहे. 
तेथें ल॑बकाच्य़ा गत्यनुसार आपला आवाजहि लांबवून ' ए5५ क्टो55न्तीन्‌ ' असेंच म्हणावें 
लागेल, ' ए * च्या सुरुवातीच्या क्षणास पहिल्या झांक्‍्याची सुरुवात, ' क्दो ' मध्यें पहिल्याचा 
रोंबट व दुसऱ्याची सुरुवात; किंबहुना असेंहि म्हणतां येईल कीं, “क्दो? मधील 'क॒? ला 
पहिल्याची अखेरी ब “ दो? ला दुसऱ्याची सुरुवात, त्याचप्रमाणें “न्ती? मध्ये “न्‌ ला 
दुसऱ्या झोंक्याची अखेरी व “ती ' ला तिसऱ्याची सुरूवात, इत्यादि. ' एकू? चा क॒ आणि 
: दोन चा न्‌ यांमध्यें थांबाबयाचें नाहीं. 

हाच न्याय टाळीच्या क्रियेळाहि लागूं आहे. 

टाळीचा आवज निघतांक्षणीं हात जुळळेले असतात ते तसे जुळलेलेच किंचित्काल 
राहूं देण्याची साहजिक प्रवृत्ति असते; ती प्रथम टाळली पाहिजे. टाळी वाजली कीं तत्क्षणींच 
हात दूर झाळे पाहिजेत, त्याचप्रमार्णे दूर ज्ञात जात हात इष्ट मर्यादेपर्यंत पोंहोंचळे कीं तेथें 
बिलकूल न थांबतां ते तत्क्षणींच जवळ येऊं लांगळे पाहिजेत. 

हात स्पर्श करूं लागले, पण टाळीचा आवाज अजून निघाला नाही, येथपर्यंत हा एक 
सुक्ष्मतम कालभांग; त्यानेतर लगेच आवाज निघतो त्याक्षणींच ' ए॒ ? म्हगण्यास सुरुवात करावी 
व तीबरोबरच हात दूर नेऊं लागावे. एकारहि लांबवावा. हात इष्ट तेवढे दूर झाल्याबरोबरच 
ळगेच “क्षणार्धात ! ते जवळ आणूं लागावे, *ए ' हा उच्चार चाळूंच ठेवाबा, हात टोंकांच्या 


१२८ ळेयतालविचारं 


मर्यादेपर्यत दूर गेळे असल्याचा क्षण तो अधी टाळीकाल पुरा झाल्याचा क्षण, त्याचक्षणी पुढील 
अर्धा टाळीकाल सुरूं होईल, तो हात जवळ येऊन एकमेकांस स्प्हदी करीपर्यतच आहे, तेथपर्यंत 
एकार चाळूच ठेवावा. लगेच टाळीचा आवाज निवेल त्या क्षणीं 'क्दो? हा उच्चार करावा. 
तेथें पहिली टाळी संपून दुसरी सुरूं होते. हातांची गति संथ, अंड व समप्रमाण असलीं पाहिजे, 

कित्येकजण केवळ नियमित गतिनें टाळी देवात व प्रत्येक टाळीच्या आवाजाजरोबर 
एकू, दोन, असे शब्द तुटकपणें म्हणतात. हे चूक नव्हे, १ * पण साधकावस्थेला पथ्यकारक 
नाहीं. कारण त्यांत धोका असा कीं ' एक ' हा केव्हां संपला हे कळणे कठिण पडतें; किंबहुना हा 
मुद्दाच कित्येकांना विचित्र वाटतो, आणि त्यामुळें * एका 'चे अंशभाग पाडणें जड जाते. पण 
वर सांगितलेल्या क्रियेनुतार समजूत पटली तर एका टाळीकालाचें निश्चित माप कळेळ, आणि 
जेवढे अंशभांग करणें असेल तेवढे “* एक 'च्या एकारास, “ दोन 'च्या ओकारास, वगेरे 
: हिसक्रे) ( आंदोलनें ) देऊन ते ते भाग करणें अभ्यासितां येईल. 


टाळीच्या क्रियेचे खुळासेवार वर्णन वर केलें, त्यांत अर्चा टाळीकाळ स्पष्ट झाला. पाव 
टाळीकाळ कोणता, तर ' हात जुळलेले) आणि “* हात पूर्णपणें दूर? या दोन स्थिति-अवस्थां* 
मधील तेतोतेत मध्यभागीं हात पोहोंचलेले असतील तेवढा. पण हें बिनचूक साधणें अशक्यप्राय 
आहे, अद्या अडचणींतून निभावण्यासाठीं एक टाळीकाळ सशाब्द व दुसरा टाळीकाळ निःशब्द 
असा ठेवून त्या दोहॉस मिळून एक लघु म्हणतात, त्यांतील प्रत्येक टाळीकालाचा अधभाग 
कळतो, तो लघुचा पाव हिस्सा झाला, ( पूवीच्या परिभाषेनुपतार हा चित्रमागे झाला, व श्रुवमाग 
प्रत्यक्ष व्यवहारांत कां नसे तेंहि येथें स्पर झाळें ), या प्रकारांत टाळी जरा जलद, म्हणजे तात्विक 
लघुकालाच्या अध्या प्रमाणाची, ठेगावी लागते आणि जो खरोखर अघो त्यालाच पाव म्हटलें 
जाते. टाळीक्रिया निःशब्द करावयांची तर हात दूर फेकतात. हीच पूवीची क्षेप, विक्षेप किंत्रा 
प्रक्षेप कळा. हेंहि अपुरे पडते तेव्हां उताण्या हातावर बोटें टेंकगे, अथवा बोटांची पेरीं मोजणे, 
इत्यादि क्रिया आपल्याकडे केल्या जातात. त्यांऐेवजीं प्राचीन अथवा हळींची दाक्षिणात्य ' कला ! 
क्रियांची पद्धत अधिक श्रेयस्कर हा विचार पूर्वी व्यक्त केला आहे 

म्हणजे मार्ग आणि कडा हे दोन्ही ताळप्राण आजहि कांदीं प्रमाणांत अस्तित्त्वांत व 
व्यवहारांत आहेत'च, फक्त त्यांचा वताव बदलला, असें म्हणतां येईळ, 

आपणांस मानवेळ ती कोणतीहि कळा, म्हणजे हातांची नियमित प्रमाणबद्ध हालचाल, 
करून लघुचे अंरशभाग कसे करावे याचें दिग्दशन झालें, त्यानुसार <६ पासूनच्या ल्यांगांचा 
अभ्यास तालांगाने आतां करितां येईळ, त्या अभ्यासाची वाट पूर्वीच्या भागांत तपशीलवार 
दाखविळी आहे तीच आतां अनुसएवयाची; फक्त स्वरन[|द व अक्षरोचचार यांऐवजीं सशब्द- 
निःशब्द हस्तक्रिया वापरावयाची आहे. म्हणून तोच भांग पुन्हां वेगळ्या भार्षेत लिहिण्याची 
आवश्यकता वाटत नाहीं. 

तरीहि, या हस्तक्रिया समान मापाच्या व्हाव्या यासाठीं निदान सुरुवातीला तरी, 
ए५५5क्दो55५न्ती555चा 5555र्‌ इत्यादि उच्चार करावे लागतात व त्यांचा आधार पुढेंहि 
उपयुक्त होतो, अतएव, केवळ स्वरांगानें लयाभ्यात करण्याला मगय्रोदा आहेत, त्याप्रमाणें केवळ 
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ताळांगानें ल्याभ्यास करण्याळाहि मर्यादा आहेत, एकाचें दुसऱ्य़ावांचून अडतें असें नाहीं हॅ 
खरें, पण केवळ परिणतावस्थंत, जोपर्यंत स्वरतालांचा राईराईएवढा भाग करतलामलकवत्‌ 
झाला नाहीं तोंपर्यंत स्वरतालांच्या अंगांचा अभ्यास एकत्रच करावा लागतो, 

वर्णाच्चार आणि आघातक्षण यांचा समावेश करून स्वरांग-तालांग ही जोडी सहज' 
साध्य रीतीनें वापरितां येण्याकडे तालवाद्याचा उपयोग अतोनात होतो. ताळयाययाचा विचार 
आपणांस करावयाचा आहे. पण त्याची पूर्वतयारी म्हणून आणखी कांहीं कल्पनांकडे आधीं लक्ष 
द्यावयास हवें. ग्रह, आवर्तन, खंड आणि जाति, या त्या कल्पना होत. यांपैकीं ग्रह आणि जाति 
हे दोन तर तालाच्या दहा प्राणांपेकींच आहेत; आणि खेड आणि आवतेन ह्या कल्पना अनुक्रम 
जाति व तालोचार ( ठेका ) यांच्या स्पष्टीकरणासाठीं उपकारक आहेत, 

प्रथम आपण ग्रह आणि आवर्तन पाहू, नेतर लॅंड व जाति, त्यानेतर वेगवेगळ्या 
ठेक्यांचा विचार करणें सोंपें होईल, 


छ.ता.वि, ६५. 
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७. र॑ रामदास, 


७. २ हा विचार येथें वजे करिण्याचें कारण असें कीं यापेकीं बहुतेक प्रकार हे 
भारतीय संगीतपरंपरेचे नव्हत. ज्या ज्या स्वरनादांचा एकमेकांशीं कांहीं विशिष्ट संबंध 
आहेसे मानिळें आहे ते ते स्वरनाद प्रसुख ठेवून त्यांमध्यें कांही लयप्रमाणें साधून इतर 
स्वरनाद ठेविणें व अज्ञा तऱ्हेने एकेक “ सखरवाक्य * बांधणें, अश्रा वेगवेगळ्या स्वरव'क्पां- 
मध्येंहि त्यांच्या त्यांच्या प्रमुख स्वरांचा परस्पर संवाद-समतोळ साधणे, ब त्याच्या आधारें 
गीतांतीळ एकूण एक स्वरवाक्यें हीं कांहीं विरोष प्रमुख स्वरनादांच्या उठावाची पार्श्वभूमि 
होतील, सर्व मिळून लयप्रमाणबद्ध असा एकच एक डोलदार असा नादपरंपराघोष होईल 
व तो अमुक एक उंद्दिष्ट परिणाम करील अशा तर्‍हेनें व्यक्तविणें, हे भारतीय संगीतपरंपरेचें 
मूळ लक्षण. ( त्यांतील लयतालभाग उलगडून दाखविण्याचा यत्न या पुस्तकांत केल 
आहे, आणि इतर विषयांचा विचार “ स्वररागविचार  “ गीतप्रबंधविचार,  “ वाद्यवादन- 
विचार ' व “ गानविवेक ' या पुस्तकांत करण्याचा उद्देश आहे ). हछींच्या उपरोळिखित 
सिनेमाधवंगीतांत ही परंपरा मोडलेली आहे; ती पाश्चिमात्य वळणावर नेलेळी आहे असें 
सांगतात, परंतु तें खरे नाहीं; ती पाश्चिमात्य अभिजात-परंपरा तर नव्हेच पण ' जाझ्‌ 
परंपराहि नव्हे; तें एक घेडगुजरी रूप आहे, आणि त्याला कांहीं विशिष्ट बैठक आहे असेंहि 
नाहीं हे प्रस्वुत लेखकाला प्रामाणिकपणे वाटतें ब तसें स्पष्ट सांगण्याळा त्याला संकोच 
नाहीं इतकेंच नव्हे तर तें सांगणं अत्यावश्यक आहे असेंहि त्याळा वाटतें; वाचक 
कांहींहि टीका करीत, 

प्रस्तुत लेखक सनातनी अथवा सिनेमाचा द्वेष्टा नाहीं. खरें पाश्चिमात्य ' जाझ्‌ 
हि त्याला आवडते. आपल्या सिनेमा संगीताची विकृति ' खजानची ' सिनेमापासून सुरू 
झाली असें कोणी म्हणतात तें प्रस्तुत लेखकाला अमान्य आहे, त्या तिनेमांतील गीतें परक्या 
( पंजाबी ) रंगाचीं म्हणून नवींशीं कांहींजणांस भासलीं एवढेंच. कोणी ' सण्डे के सण्डे 
कोणी ' नयी दुलहन्‌? तर कोणी “ ईचक दाना बीचक दाना ' यांत विकृतिचें मूळ 
शोधितात तेंहि पटत नाहो; हे मेलडीप्रधान लयबद्ध ट थून आहेत व तसे पाश्चिमात्यांत 
_ घरोघरीं गातात. ' नई दुल्हन्‌ ! चिनी नसून चिनी भासेल आहे ही करामतच होय, 
गायकगायिकांबद्दल म्हणाल तर मलिका पोखराज, काननजाला, नूरजहां, सुरेय्या, खुर्शीद, 
इत्यादि गायिका व मन्ना डे, महंमद रफी, तलत महमूद वगेरे गायक हे उत्तम 
आवाजाचे तयार कलावंत आहेत, सुलोचना चव्हाणचा, आश्या भोसलेचा आवाज छानच 
आहे, व सगुणा कल्याणपूर, लता मंगेशकर यांचे आवाज़ अधिक पातळ व चपळ आहेत 
आणि पट्टी जरा खालची ठेविल्यास चांगळे आहेत, असे गायकगायिका अनेक आहेत! 


टीकाटिप्पणी । ७. ल्यांगसाधन : तालांग 


साथीदारहि उत्तम असतात, पण स्वररचनाकारांवर सर्व अवलंबून आहे, नुकतींच झालेलीं 
ओ सजना, बरखा बहार आयी, चोौदहवी का चांद, आजञाःरी निंदिया, देखो 
बिजलि घोर बिनवादलकी हींच कशाला, पण ' लगत कलजवामे चोट, फुलबनकी गेंदवा 
ना मारो -दवा. ना मारो! असें हास्यकारक गीतहि आठवावें; त्यांत शब्दार्थ-स्वरल्यताल 
एकमेळ साधून अगदीं हिरोबानें चालळेळे आहेत. पण असलीं गीतें आजकाळ कमीकमी 
होत चालली आहेत |! लेखकाचा रोंख आजकालच्या प्रवृत्तिवर आहे, “ नाच मेरी जान 


फटाफट, ' इत्यादि हल्लींचा धांगडथिंगा ब जुर्ने लयप्रधान ' आवारा हूं) किंवा ' मेरा 


जूता है जापानी ? यांची तुलना करून पहावी. “क्ासिकूल ” म्हणविणाऱ्या कांहीं रचनांचाहिं 


भाग अति विकृत झालेला आहे. ' मोहे पनघटपर? हें सिनेमांतील संथ झोंपाळूं गाणें व 


त्याच मूळच्या दादऱ्याची इंदुबाळेची जुनी ठसकेब्राज तबकडी यांची तुलना करावी, अथवा 
' मरघुइनमें राधिका नाचे ” हें लय वाढवून म्हणून तुलना पहावी. किंवा ' जो पिया जोडू ' 
हें गाणें व तेंच मास्तर कृष्णांचें जुने मध्यलयांतील सार्घे भजन याची ल्यांगदृष्टिनें तुलना 
करावी. म्हणजे परंपरागत ळ॑यप्रमाणबद्धता काय याचा प्रत्यय येईल 

अशीच ल्यांगविकृति सिनेमामुळे कीं काय, मराठी गीतांतहि डोकावू लागली आहे, 
हे तापदायक आहे. 


-__ ७, ३ “ कोका? ही अगदीं छोटी, कमी तारांची, तरफा नसलेली, गांवठी सारंगीच 
म्हणावयास इरकत नार्ही, 


: : ७. ४ हालरडा म्हणजे पाळणा. हा शब्द जुन्या. मराठींतहि आहे; पहा: .' सतरा- 
वियेचें स्तन्य देशी । अनुहताचा हरू गासी । समाधिबोधें निजविसी बुझावूनि | ! 
ज्ञानेथ्वरी १२.७; ' निजीं' निजविला तुका । अनुहातें बाळका हछरू गासी '-गाथा, 


७, ५ बुळेशाह नांवाचा एक सूफी साधु पंजाबांत होऊन गेला, त्यानें रचिळेलीं 
भक्तिप्रधान गीतें हीं बहुतेक काफो नांवाच्या छंदप्रकारांत बांधलेली आहेत; ती बुळेशाही 
काफी. काफो हां एक छंद आहे व त्याला वेशिष्टययपूर्ण स्वरांग आहे. 


७, ६ अजुन-नभ्रुवाहन युद्ध, लवकुश-भरतशत्रन्न युद्ध, ईरानमधील सोह्राबू- 
रुस्तुम युद्ध, ही प्रसिद्ध आहेत; तशीच महोता नांवाच्या गांवचे अल्हा आणि उदल यांची 
कथा.आहे. तींत वीएभावना-शोकभावना-प्रधान असें अतिलोकप्रिय दीधे गीत आहे व 
त्याचे कार्यक्रम गांवगन्ना होतात, 

“ "७, ७ समुद्रकांठाची जशी पुळण तसा बंगाल्यांचा नदीकांठचा “ भाट व त्यावरून 
' भटियाली १. भटियाली गीते हीं नाविक लोकांची गोते, त्यांचें ल्यांग विशिष्ट असतें, 
स्वरनाद दीघ पुकाराचे असतात. ' ओ रे सुजन नेय्य़ा, ' * नीरिथे जाइयो उपबने भवरा ' 
हीं भटियाली गीते हिंदीकरणानें सिनेमांत आलीं होतीं, भटियाली गीतांतील स्वरांगांचा भाग 


भटियार ( खमाजी भटियार ) या रागांत आहे. आपल्याकडील “ महादेवासी पुसे पार्वती 


१ऱैर 


गर्भाच्या खुणा, सांगा स्वामी नऊ महिन्यांची कशी झाली रचना! या प्राचीन लोकगीतांत . 
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ळैयतालविचार 


( खमाजी ) भटियार हा राग स्पष्टच आहे.' ( भटियार राग भतुहरीनें रचिळा ही दंतकथा 
प्रस्तुत लेखकाला मान्य नाहीं ), 


७, ८ पाश्चिमात्य ' मेळडी ' शिकल्यावर तिच्या वर्तावांतील गुण व भारतीय 
: शास्त्रीय ' संगीतांतीलळ अतिरेकी प्रकारांचे दोष हे कळछे व म्हणून, नव्या धर्तीनें गीत- 
वर्तावाचा प्रकार रवीन्द्रनाथ ठाकूर यांनीं सुरूं केला, तेंच रवीन्दसंगीत, त्यांत तालवाद्याचा 
धांगडधिंगा नाहीं; तालाचे प्रस्तार नाहींत, तानांचें प्राबल्य नाहीं व स्वरकाकु-रागकाकु 
यांच्या आधारें दोन चार चरणांनंतर रागरूप पाळटण्याचें स्वातेच्य आहे. परंतु यांत 
पाश्चिमात्य भेसळ नाहीं व भारतीय परंपरेचे मूळ धोरण सोडिलेलें नाहीं हें लक्षांत ठेविणें 
अगत्याचे आहे. आपल्याकडील भावगीतांतील काहीं गीतें रवीन्द्रसंगीताच्या वळणावर 
जाऊं शेकतीळ, मात्र स्वरनाद स्थिर ठेविणें व द्रत-अतिद्रत लयांत न घुसणे हें हली 
आपल्याकडे लोकप्रिय नाहीं असें वाटूं लागळंं आहे. 


७, ५ ओंबी-भूपाळी-- अभंग- आरती- भजन- चोपाई- दोहा-कीतेन-भटियाली 
वगेरे वेगवेगळे छंद्‌प्रकार आहेत. प्रत्येकाचे विशिष्ट असें ल्यांग आहे व त्यांनुसार 
प्रत्येकांच्या वर्तावांत विशिष्ट शेळी प्रकट होते, म्हणजेच प्रत्येकाचा विशिष्ट ' बाज ' 
किंवा * ढंग * आहें. श्रपद-ख्यालटप्पा-होरी-ठुमरी इत्वादिहि वेगवेगळे प्रकार * स्वराणां 
ऱ्हस्वदीधेत्वे वर्ण काळानुकूलत: ? या वचनानुसार मूलतः छंदमेदानेंच, ल्यांगमेदा नेच 
आलेले आहेत असा लेखकाचा दृढ निश्चय झालेला आहे. 

७. १० ' मोरे मन्दर अब क्यों नही आये, केसी चूक पडी मोरी, आली ? हें 
जयजयवन्ती या रागांतील तीनताळामधीळ गीत. फेयाझखांचें उदाहरण दिलें आहे, 
गीताच्या अर्थाचा भाव या वर्तावांत उमटला नार्ही. 


७, ११ “ डार डार पातनपर कोयलिया बोळे, भवरा करत गजणज, पिवत रस 
डोले ' हे भेरवबहार या मिश्ररागांतील त्रितालाचें गीत, वर्ताव वज्ेबुवांचा. ( त्यांत भरव 
नाममात्रच व चिकटविलेला आहे ), 


७, १२ “पीर न जाने रे बलमा, तेहारी अनोखी रीत * हें मालकंस रागांतौल 
तीनताळांतील गीत. पीर म्हणजे पीडा. अनोखी म्हणजे अनोळखी, नवी, जगरहा टी- 
वेगळी, विचित्र, ( पुछिंगी रूप अनोखा. हीं हा शब्द मराठी कथालेखनांत वाटेळ तसा 
वापरिळेलळा आढळतो, ' त्याचें अनोखी कोंशल्य' असा प्रयोग नुकताच वाचनांत आला, ) 
उदाहरण अनब्दुळ करीम यांचें आहे, (' पीर निझामुद्दीन ) हें माळकंसमधील गीत तें 
वेगळें ). 

७. १३ वरील गीतांचाच हा वर्ताव ओंकारनाथचा आहे, 

७. १४ ' फुलवाले, केथंम क्या ? बसन्तगडुबा ! मोल ळे, दे रे? हें बहार 
रागांतील तीनताळामधघलें गीत, वर्ताव कृष्णराव पंडितांचा, असाच प्रकार नारायणराव 
व्यास यांच्या तबकडींत आहे 


टीकाटिप्पणी : '७, ल्यांगसाधना $ तालांग 


७. १५ हीं दोन्हीं पदे बालगंधर्वांची, अनुक्रमे स्वयंवर व एकच प्याला या 
नाटकांतील, या अशा वर्तावास नाटकामध्ये खरें पहातां मज्जावच असला पाहिजे, पण 
त्याचें भान कोणाला ? खुद्द बालगंधवे यांना ही संवय, केवळ ' तबलजी उत्तम वाजवतो ' 
यामुळे छागळी, मुळांत गीतें त्या वर्तावाचीं नाहींत. बालगंघर्वाच्या हयातींत'च असल्या 
अन्छाध्य प्रकाराबद्दल त्यांच्यावर सडकून टीका झाली होती पण ती त्यांनीं मनावरच 
घेतली नाहीं, व ' वृद्धास्ते न विचारणीयचरिता : हेंहि नेतरचे गायक विसरले, 


७, १६ तंतोतंत ल्यांग साधून, अर्थपूणे हळुवार शाब्दोचारांनीं व भावयुक्त 
स्वरालापांनीं, विस्तार अजीबात टाळून हीं पदें परिणामकारक पण संयमित असें गाणें, 
अत्यंत अवघड आहे, तें गंघर्वानेंच करावें ! 

७, १७ सताखवादन इं पूर्वीपासून लोकप्रिय आहे. लेखकाच्या माहितीनुसार, पलस्कर 
यांनीं ' गायनविद्या यवनांच्या व वारयोषितांच्या हीन हातांत गेळेली सोडविली ' (१) 
त्या आधीं अनेक दशके कित्येक घरंदाज ग्रहस्थहि आपापल्या घरीं सतार वाजविण्याचा 
छंद करीत. हछींची सतारीची लोकप्रियता, रविशंकरचें गोऱ्या लोकांनीं कोतुक केलें यामुळें 
एकदम वाढळी, ( नोबेळ्‌ पारितोषिक मिळालें तेव्हां भानुदास-रवींद्रनाथ ठाकूर हे 
: कुवीन्द्र * झाले, त्यांतीलच हा प्रकार ), 


७, १८ “गाना हाथपर लाना ' हा परंपरागत शब्दप्रयोग आहे. भातखंडे त्याचा 
अर्थ असा करितात कीं गायकाला कांहीं गायनप्रकार जमला नाहीं तर तो तसतशा वळणाने 
केवळ हातवारे करून वेळ मारून नेतो, त्याला “गाना हाथपर लाना ' म्हणतात. 
प्रस्तुत ळेखकाला गुरूंनीं सांगितलेला अर्थ येथें दिला आहे. तो अथेभाव असा कीं, 
टाळीच्या इषाऱ्याशिवाय ल्यांग सांभाळितां न येणे, आघातध्वनींवरच लक्ष केंद्रित करणें 
व टाळींचा आवाज, धा वगैरे आवाज ऐकिल्यावर व ऐकिल्यानुसारच स्वरांगें सांभाळितां 
येणें, एरव्ही नव्हे. । सिवा हाथके जो गा नही सकता, सो गाना हाथपर लाता है, ' 


७. १९ उत्तम उत्तम तालज्ञ टाळी कशी देतात तें पहावें. एकतर त्यांचे हात 
चिकटलेले राहतच नाहींत, टाळी वाजली कीं ताडूकन दूर होतात, अथवा कसेहि राहतात 
ब योग्य त्या क्षणीं टाळी पडते, या दुसऱ्या प्रकारांत, अमुक इतका मात्राभाग अगदीं 
हिदोबाने व्यतीत होतो. अश्या लोकांचे कालाचे आडाखे मनांत रुजळेळे असतात. 
आ्रासोच्छ्वासासारखीच त्यांची दह्दी क्रिया सहज होते. पण ज्यांचा अभ्यास -अनुभव तेवढा 
नाहीं त्यांनीं या रीतीचें अनुकरण न केलेलेंच बरें. 
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८, ग्रह 

टाळी वाजतांक्षणींच ' एक! चा ' एक ? म्हणण्यास सुरुवात करावी असें ताळांगाभ्यास 
दाखवितांनां सांगितलें; पण लंबकाच्यां उदहरणांत, झोंका मोजण्यासाठी कोणत्याहि अवस्थेपासून 
सुरुवात करितां येईल, पुन्हां तीच अवस्था प्राप्त होणें हा झोंका पुरा झाल्याचा पडताळा, असें 
म्हटले, व जी गत ल॑बकाची तीच टाळीची असेंहि सुचविलें, तेव्हा हें उघडच आहे कीं टाळी- 
कालहि मोणण्यास टाळीक्रियेच्या कोणत्याहि अवस्थेपासून सुरुवात ढ॒रितां येईल, उदाहरणार्थ, 
हात पूर्ण दूर असून जवळ येऊं लागळे आहेत अशा क्षणींहि “ एक च्या “ ए !ची पुरुषात 
करितां येईल, “ टाळी 'च्या क्षणीं अर्धा झोका पुरा झाळेला असेल. येथें ए५५5५क्यो555न्ती 
5५५न्चार्‌ हे उच्चार आणि टाळीचे आवाज यांची संगत पुढीलप्रमाणें दाखवितां येईल, 


श-र्‍णा पणण निथपणापििय्शि््ण्पिफिशालिप्ण्प्पाऱ्कि 
- ० ए५| 55 क्दो 5 | 55न्ती5। 55न्चा5]155र-। 
वी ग्‌ 
वु धु .) ग 
किंवा 
*- णा पणाटि€पा एाप्णिानि€ी णा णणणणडिशीपकि्ण्णापाि 
॥--ए५|55क्दो5।55न्ती5। ६५न्चा5। 55र-| 
४) [-4 


( टोळीच्या आघाताचे क्षण फुलीनें दाखविले आहेत व त्यांचे क्रमांक लिहिले आहेत, 
आणि आडव्या बाणचिद्वांमध्यें एकेका अक्षराचा उश्चारकाळ दाखविला आहे. आडव्या रेघेचा 
अर्थ असा कीं तेथें नाद नाहीं ), 

वरीलपॅकीं पहिल्या प्रकारांत प्रथम ' ए? हा उच्चार झाला व तो अर्ध्यावर आल्या- 
नेतर टाळीचा आघात पडला; दुसऱ्यांत, प्रथम टाळीचा आघात झाला व टाळीची क्रिया अर्धी 
झाल्याक्षणीं ' ए * हा उच्चार सुरु झाला. अर्थात्‌ दोन्ही प्रकारांत शेवटचा, ' चार्‌? या शब्दाचा, 
उच्चार अधभागानें मार्गे अथवा पुढें झाला. 


असा हा टाळीचा व वर्णोच्चाराचा फरक, अर्धभागाचाच असावा असें नाहीं, 
केवढाहि पण विशिष्ट असा असं शकेल, तात्पर्य, टाळी व वर्णोच्चार हे एकमेकांची साथ 
करितात, एकमेकांचे “ ग्रहण ! करितात, ते तीन प्रकारांनी करूं शाकतील : 

आधीं तालाघात, मग वरणोचार; 

आधीं वर्णोज्यार, मग तालाघात; 

व वर्णोच्चार आणि तालाघात एकाच क्षणी, 

या ' ग्रहण ” करण्याच्या क्रियेचें नांव * ग्रह ', 


८. ग्रह १३५ 


यांत, वर्गीकरणाची हौस भागली एवढेंच; विशेष तें काय साधिलें ! असें वाटेल; परंतु 
तौ विपर्यय गीतांमधीळ उदाहरणें पाहिल्यास दूर होईल 


भजनी मंडळी “ ग्यानबा तुकाराम ” असें ठेक्यांत म्हणतात त्याकडे लक्ष द्यावे. त्यांचे 
आघात ( व ल्यांनुसार पायांची हालचाल ) अशीं असते : 
| ग्यान्ना । तुकाराम्‌ | ग्यान्बा । तुकाराम । 
दश. ८ 37232 
आणि मर्ध्येच ह रूप पालटून असें होतें : 
। - ग्यान्‌ | बा तुका । राम्रयान्‌ । बा तुका । राम्‌ - | 
>< >< रर >< 
या बदलामुळे वैचित्र्य साधते, तोच तो पणा नाहींसा होतो, हें तर खरेच; पण भजन- 
गीत!चा '* डौल ”च बदलल्यासारखा वाटतो. 


“ सतेज काळे, टपोर डोळे; दिसावयाला गरीब भोळे ? हें गझल 

। सतेज । काळे । टपोर । डोळे । दिसा । वयाला । गरीब । भोळे । 

>< >< >< >< 
असें समप्रमाण-डोलानें म्हणतां येतें, व “' ग्रह बदळून * 

- --स | तेज काळे ट । पोर डोळे दि । सावयासा ग । रीब भोळे । 

>< >< >< >< 

असें करितां येतें, त्यानुसार डौलहि बदलतो आणि त्या डोलानें म्हणतांना वेगळा अर्थभाय 
व्यक्त करितां येतो, 


-तुज | वीणस | खे मज | कीणिन । से$ आणि 
>< >: >< > 


। तुजवी । णसखे । मज को । णिनसे 

भ्र भट भ्र १ 

या ग्रहभेदानुसार अर्थभावांतहि फरक होतो;' तुजवीण याच्या तु वर भार देणेंबव वी 
वर भार देणें यांनुसार अर्थमेद होतो. एकांत विशिष्ट व्यक्तिला प्राधान्य येतें व दुसऱ्यांत त्या 
व्यक्तिचा अभाव या कल्पनेला प्राधान्य येतें. “ मज कोणि नसे ” यांत अभावाचा व “ मज 
कोणि नसे ' यांत स्वतःच्या एकटेपणाचा भाव आहे 

साध्या गद्यांतहि हा “ ग्रहमेदे अर्थमेदः! '!' दाखवितां येईल, “' आतां बोला ” हे साघें 
वाक्‍य पहा, 

आतां बोला, (' आ? वर भार, वाद घातल्याचा भास होऊं शकेल ), 

>< 


आतां बोळा. ( 'बो " बर भार, यांत स्वरांच्या चढ़उतारांनुसार नानाभाव निमोण 
द | 


१३६ ळयतालविचा( 


करितां येतील; ' टाका बोळून एकदाचें काय तें! अश्या वेतागापासून ते 'बोला हो? अशा 
विनवणीपर्यंत, ) 

% आतां बोला. ( यांत जिंकली, निरुत्तर केलें असा भाव निमाण करितां येईल, टाळी 
आधीं ब नंतर ' आतां? ), 


अवघाचि संसार सुखाचा करीन 
यती 2 यक 


अवघाचि संसार सुखाचा करीन 
0020000075 
अवघाचि संसार सुखाचा करीन 
>< अ पकट टा ट्ट 
यांतील ग्रहाच्या फरकानुसार अर्थभाव वेगवेगळे होतात हें प्रसिद्धच आहे. * 
अर्थभाबानुसार स्वरनादांचा वर्तावहि वेगवेगळा होतो हें “आतां बोला या गद्य 
वाक्‍्यांतहि दिसतें; गीतांतील मनोरंजक उदाहरण पुढीलप्रमाणें देतां येईल, 
' वद, जाउं कुणाळा शरण ?' हें सुप्रसिद्ध गीत, बाडगंघवं व हिराबाई या दोघांनीं 
तत्नकडीच्या रूपांत ध्वनिमुद्रित केलें आहे, 
वद्‌ जा कुगाला हरण55 अशी सुरुवात गर्घवाची आहे, 
श्ट ज्र नट हट 
वद ना५उं कुणाला 5५ शरण5 अशी सुरुवात हिराबाईंची. 
>< >. > 
यांत स्वरनादांतहि किंचित्‌ मेद आहे व त्यानुसारहि भावदर्शन मिन्न दिसतें. * 
तसाच प्रकार ' सत्य वदे वचनाला, नाथा ? यांतहि आहे. 


सत्य वदे 5 वचना 5ला5 ना5था55  - बालगंधबे, 
>< > >< > 

स5त्य वदे५5 वचना5ला5 नाझ्या ५५5 - हिराबाई, 
ज्र र शट > 


तात्पर्य, ग्रह हा अर्थमेदाचा, भावभेदाचा एक घटक. त्याच प्रमार्णे स्वरांगमेद, 
द्रतादि लयमेद, हेहि परिणामक्रारक होतात. 

तेव्हां ग्रहकल्पना ही केवळ ' ताळाच्य़ा झटापटी “शीं संबंधित आहे असें नाहीं; ती 
लयताळविचाराचा एक प्राणभूत भाग आहे. 

ग्रहाचे मुख्य प्रकार दोन : सम आणि विषम. ताळाघात व वर्णोच्चार जेव्हां एकसाथ 
होतात तेव्हां समग्रह होतो आणि ते वेगवेगळ्या क्षणीं असतात तेव्हां विषमग्रह मानितात. 
विषमम्रहाचे प्रकार दोन, अतीत म्हणजे पूर्वी होऊन गेळेला, आणि अनागत म्हणजे पुढें येणार 
असणारा, सध्यां न आलेला, हे होऊन जाणें-येणें तालाघाताचे, आधीं ताळाघात व मग 


८, म्रह १३७ 


वगाच्ार असेल तेथे ताळाघात वणेसापेक्ष होऊन गेळेला, म्हणून ग्रह अतीत, वर्णोच्चार झाला 
पण ताळाघात अजून झाला नाहीं, व्हावयाचा आहे, अशा प्रकारास अनांगत ग्रह म्हणतात. हे 
वर्णसापेक्ष आहे, | 

समपाणि, अवपाणि, परिपाणि व उपरिपागि हे प्राचीन शब्द, ताल, विताल, अनुताल 
व प्रतिताळ अशीहि परिभाषा जुन्या काळीं होती, समग्रह तोच समपाणि अथवा ताळ, अतीत- 
ग्रह तो अवपाणि अथवा वबिताळ, अनागतग्रह तो परिपाणि अथवा अनुताल, चोथा शब्द 
उपरिपाणि अथवा प्रतिताल; त्याचें उदाहरण पहा. 

- केठिण - बडोद्या - चीचा - करी 55 


> ष्ट >८ ६ 
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शर्ट > अट.» 


यांत वर्णोचारांच्या मध्येंच आघात येतो. * 

आतां मुद्दा असा येतो कीं, ग्रह सम असो अथवा विषम; टाळी ' एक ही केव्हां 
कोठें मानावयाची १ अनागतम्रह ( किंवा परिपाणि अथवा अनुताल ) असेल तेव्हां व तेथें आधीं 
उच्चार मग आघात हें ठीक; पण ' आधीं-नंतर ? याचा निकष कोणता ? याच प्रश्नाचें भाषान्तर 
असें कीं टाळीक्रियेच्या परंपरेस कांहीं निश्चित अशी सुरुवात व शेवट यांची बंधने आहेत कीं 
नाहींत ! कीं जेवढे अंक म्हणावे तेवढ्या टाळ्या १ या प्रश्नांचा विचार ' आवतेन? या 
कृल्पनेंन होतो. 


म्हणून आतां आवतंनविचार पाहूं, 


दीका-टिप्पणी २८ 


____ <<, १ ' सतेज काळे टपोर डोळे? आणि ' तुजवीण सखे मज कोणनसे* ही 
दोन्हीं गर्ले. माधव ज्यूलियनूकृत आहेत. येर्थे दाखविलेळे म्रहमेद आझमबाईच्या तब- 
कड्यांत आढळतील, ते तालाच्या रूढ परंपरेला घरूनच केले होते. 

८. २ हा ज्ञानेवरांचा अभंग बालगंधर्वांच्या वर्तावार्ने लिहून दाखविला आहे. 
असे लयभेद व ल्यांगमेद करणें हे. गघर्वाचे वेशिष्ट्य असून शिंवाय लयप्रमाण ( मात्रेचें 
सेकंदामध्ये माप ) ते असें कांहीं निवडीत कीं त्याहून किंचित्‌ पंथ अथवा किंचित्‌ जलद 
ल्यहि ठीक वाट्त नसे 


८. ३ बालगंधर्वांचा ल्य तुलनेनें द्रत आहे; ' वद जाऊं कुणाला * यांत एकच, तार 
षड्ज हा, स्वरनाद आहे, पहिला मोठा स्वराळंकार ( झमझमा ) “ शरण ? च्या ' ण? नंतर 
दीध आकारयुक्त आहे. हिराबाईंचा लय जरा संथ आहे; “वदजा हं पधसा' १5 असें 

ग 


समान ल्यांगाचें आहे, नजा55उं असा दीर्घ तारषडूजावर उच्चार आहे; त्यांतच हळूंच 
तारकोमल फ्ररूषभाचा ' कुणाला 'च्या कु ल्य स्पर्श आहे, कु महस्व आहे, किंचित्‌ कंप देऊन 
' णा$ला55५5 ? असा दीधे उच्चार आहे. ' बद ' नंतर अष्टमांश मात्रा विराम, 
आणि नंतरचा “जा * चा उच्चार आघातामुळे वेगळा उठून दिसतो, ' शरण 'चा ण5५, 
कोमळ घेवतावरून छोटीशीच मींड घेऊन तीन्न निषादावर स्थिर होतो व त्यांत वैतागयुक्त 
प्रश्न-भावना व्यक्तविली जाते. या सर्व प्रकारांची स्वरांगतालांगे, आतघातवर्णाचीं स्थाने, 
सुक्ष्मतेनें अभ्याठिण्यायोग्य आहेत ! याहून अक्षरशः हजारों वेगवेगळीं ल्यांगें केवळ या 
छोट्या तुकड्यांत मास्तर कृष्णा दाखवितात, ती आपल्यापरीने चांगलीं आहेत, तरी 
त्यांत गीताच्या अर्थभावाचा विसरच पडतो. ' वद जाउं ', “ सत्य वदे! अशीं गीते 
हिराबाईतच अधिक साघलीं असें म्हणाबेंसे वाटते. टाळी-तबला यांच्या सहाय्पाशिवाय 
केवळ स्वर आणि उच्चारनल यांनींहि ग्रह व्यक्तविला जातो हें या उदाहरणांत दिसतें. 
आघातांची नागा उच्चार घेतो. टीप ८, ५ पहावी, 

८. ४ परझुरामकृत लावणी, वर्ताव सुंदराबाईंचा, कोठें किती विराम घ्यावा व 
त्यानेतर कसा उठाव करावा ही त्यांची हातोटी अनुपम होती. 


८, ५ या विषयामर्थ्ये एक मुद्दा पुन्हां उजळावयास हवा. ग्रहासाठीं टाळीच 
बाजविणें अवरय आहे असें नाहीं. टाळी ही फक्त एक क्रिया आहे, तालक्रियेंत कला या 
निःशब्द क्रियाहि असतात, त्या ग्रहव्याख्येंत येत नाहींत असें ' टाळी * कल्पनेनें ठरविलें 
गेले, परंतु हाताची क्रिया ही केवळ कालनियमनासाठीं. तालाचे प्रतिनिधि म्हणजे नाना 
वर्णाच्चार, टाळीचे प्रतिनिधि म्हणजे नाना आघाती-जोरदार-' भरे !-उच्चार, त्यांचाहि 
उपयोग ग्रहकल्पनेमध्यें होतो, आणि जेथें हस्तक्रिया नाहीं, तालवादयय' न हीं, तेथे केवळ या 


टीकाटिप्पणी ! ८. ग्रह 


उच्चारानेंच ग्रहमेद दिसतो, ' ग्याल्बा तुकाराम या ग्यानबा तुकाराम्‌ हें म्हणून पहावें. 
क 
स्वरांग-तालांग हें एकाच वस्तुचे डावेंउजवें आहे यांचा हा एक पुरावा, 


तात्पर्य असें कीं, ' ताळ * म्हणजे हाताची क्रिय़ा-विशेषेंकरून सशन्द क्रिया-हा 
मूळचा अर्थ खरा; प्राचीन ग्रंथांपासून तों. आजतागायत तालाचा विचार हा त्या अर्थाला 
धरून व त्या अर्थापुरताच मर्यादित आहे आणि स्वरविचार आणि तालविच'र हे अलग- 
अलग ठेविणें हेहि प्राचीन काळापासून चालत आलेलें आहे हेहि खरें, परंतु संगीतांतील 
गायनवादनाच्या सिद्धांतांनां शास्त्रीय भूमिकेवर आणावयाचे तर स्वरांगामधील अंगभूत 
कालप्रमाणें अतिमहत्त्वाचीं असल्यामुळें त्यांनां प्राधान्य दिळेंच पाहिजे-स्वरांगविचार प्रधान 
झालाच पाहिजे; आणि त्याचें कालनियमन करण्यासाठींच जर हस्तक्रियेची योजना आहे 
तर “* ताल ? कल्पनेचे, ताळ शब्दाचे विस्तृतीकरण केलेंच पाहिजे. दोन्ही हातांनीं थोटा 
असलेला मनुष्यहि -ताळबद्ध गायन करूं शकतो, तर तें वर्णोच्चार व स्वरप्रमाणें यांच्या 
आघारानेंच शक्‍य-.होत-अरुूणार; ' टाळी * ची जागा विशिष्ट वर्णोश्चार घेणार, हें स्पष्ट 
आहे; टाळी ही 'गौण आहे. अचूक कालप्रमाणबद्धता साघिली म्हणजे लयतालहि साघिले, 
टोळी अथवा निःशब्द हस्तक्रिया हे साध्य नव्हेच परंतु खरे पाहतां साधनाहि नव्हे, तर 
मात्राकाल व लघुकाल .हे साधन आहे आणि त्या साघनाचें एक सोपें उपकरण 
म्हणजे हस्तक्रिया. 


अंगबंडयुक्त जातिगतिने सिद्ध होणारें एक आवतेनरूप, ही ' तालाची संगीतां: 
तील व्याख्या पुढें चच्षली जाणार आहे. तिच्यामध्येंहि हेंच व्यक्त होतें कीं हस्तक्रिया हे 
केवळ एक उपकरण आहे, साधन नव्हे व साध्य तर नव्हेच. 


* तालवादन * ञ्याला म्हणतात त्यांत वाद्य हें उपकरण असतें आणि जरी तें 
उपकरण हाताच्या क्रियांनी वाजवावयाचें असतें तरी तेथेंहि ' वाजवावयाचें ' या शब्दासच 
महत्तव आहे, तें. ' वाजवावया'चें ). बडवावयाचें नाहीं, तेथें वण प्रमुख असतात, ते ते 
वर्णोच्चार-नाद उमटवून आवतेनें निर्माण करावयाची असतात. येथेंहि टाळीची नागा 
वाद्यावाटें निघणाऱ्या ' बोलां! नीं म्हणजे वर्णानींच घेतलेली आहे, टाळी ही गौणच 
आहे. ( याचा सविस्तर विचार ' तालव्यवहार? व 'ठेके' या भागांत पुढें येईल), 
कालप्रमाणसिद्धि आणि कालप्रमाणमेद हेंच मुख्य साध्य, 


म्हणून कसेंहि पाहिलें तरी, ' टाळी ' किंग्रा दुसरी हस्तक्रिया एवढ्याच आकुंचित 
कल्पनेचा आघार घेऊन ताल्शास्त्र सिद्ध होणार नाही, आणि स्वरांग-तालांग असे विषय 
' भगदीं अलग ठेवून संगीतशास्त्र होणार नाहीं. क्रियानुभव, श्रवण आणि विचार यांवर 
आधघारिलेला लेखकाचा हा पक्का निश्चय आहे, आणि ज्या ज्या जुन्या थोर विद्वान्‌ 
कलाकारांजवळ त्यानें हा विषय काढिला त्यांनीं त्यांनीं त्याला दुजोराच दिला इतकेंच 
नव्हे तर “यांत तुम्हीं नवें काय सांगतां ! तो तर संगीताचा प्रथमविचारच आहे! 
अश्या अथाचे उद्गार काढिले, 
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९, आवर्तन. ' सम? म्हणजे काय? 


मात्रांचे गट, टाळीनें होणारे कालखंड, हे आपण करितो, ते ' स्वयंभू, देवाने 
दिलेळे, सत्यरूप मानण्याला कांहीं आधार नाहीं. हें लक्षांत घ्यावें. 

एक, दोन , . अद्या टाळ्या कितीहि देतां येतील, धा, धीन्‌ . . असे तुटक आवाज 
असंख्य काढितां येतील, “ आसीदरोषनरपतिशिरस्समभ्यारचतशासनः पाकशासन इवापरश्वतुरु- 
दघिमालामेखलाया भुवो भर्ता . .. इत्यादि अनेक वर्णाच्यारांनीं युक्त असे अतिदी्ध बाक्‍य 
उच्चारितां येईल, वर्णोज्यारांचे अथवा क्रमांकांचे ' गट ' मानून --ल्यांगें करून-- कैटाळवाणेपणा' ' 
थोडाबहुत कमीहि करितां येईल. पण अक्शा प्रकारांत मन रमत नाहीं, कारण ल्याचा पाठपुरावा 
करितां करितां चित्त थकते, त्याला विसांवा मिळत नाहीं | 

दुसरें टोंक म्हणजे एकेका आधाताजरोबर राम, राम्‌ ... असें कितीहि दीर्घकाळपर्यंत 
म्हणतां येईल, तेर्थे म्‌ हा अगदीं कमी कालमानाचा असल्यामुळें प्रत्येक आघातानंतर थोडा 
विसांवा वाटेल, रां- रां- रां- रा... अशी एक्‌-एक्‌-एक्‌-एक्‌ या मात्रांची अथवा लघूंची 
कितीहि लांब मालिका साघितां येईल; तींत प्रत्येक रां ला शेवट आहे, पण अशी मालिका फार 
लांबविळी तर तिच्यांत मन प्रथम रमेल खरें, पण पुढें चित्त केवळ * लीन? होऊन जाईल, 
मनामध्ये विरघळेल, त्याचे बुद्धिप्रवण व्यापार थांबतील, ' स्वतः 'चें भान राखून, स्वतःच 
उत्पन्न केलेल्या लयाचा खेळ स्वतःच ' दुर्जे होबोनि ' उपभोगिणें हा मनाचा भोगविलास बंद 
होईल, असें अनुभवास येतें. संगीतांत चित्त असें ' लीन ? होऊन चालत नाहीं, तें “ रमणें 
_ नव्हे. संगीतांत समीपता अवइय असते, पण सायुज्यता त्याला अपथ्यकारक आहे; कारण 
सायुज्यतेपर्येत पोहॉचल्यास जणू काय ल्याचाच लय होतो व म्हणून संगीत हें संगीत राहतच 
नाहीं. ते सायुज्यतेचें केवळ एक साधन होतें, सलोकता-सायुज्यता हे साध्य होतें, संगीतांत 
: प्रत्ययाची एकतानता ? हवी, पण त्याची केवळ ' अथमात्र निर्भासता नको. ध्यान हवें, 
सम।धि नको. 

' संगीतानें समाधि लागली * असें म्हणतात, ' संगीतांत समाधि लागली ' असे नव्हे, 
हें लक्षांत घ्यावें. समाधिमध्यें संगीत संपून त्यापलीकड'चा देश येतो, 


यांत चित्त लीन कां होतें ? याची एक उपपत्ति अशी होईळ कीं अनेकवार उजळणी 
झाल्या$ळें चित्ताची क्रिया केवळ यंत्रवत, सहज अशी बनून जाते. त्याला कार्यव्यापार करण्याची 
गरज राहत नाहीं; कारण तें काम त्यानें केवळ इंद्रियांकडे सोपविलेळे असते, ते स्वत: मोकळे 
राहते. पण तरीहि त्याच्याकडे दुसरा व्यापार दिळा ज्ञात नाहीं, कारण दुसरा व्यापार केल्यास 
पहिल्याचें अवधान सुटूं शकण्याची, दुसऱ्या व्यापारांत गुंतून पुन्हां बाह्मेंद्रियांवर देखरेख ठेविणें 
जरूर पडण्याची, धास्ती असते, ' साक्षित्व? हाच त्याचा का्यव्यापार चाळू राहतो, म्हणजे 
चित्ताच्या वृत्तिला बांध घातल्यासारखे होतें. त्यामुळें चित्ताच्या मागोमाग जाणाऱ्या बुद्धिलाहि 


९, आवतन, ' सम * म्हणजे काय? १४१ 


आराम मिळतो व केवळ यंत्रवत्‌ बाह्मेंद्रियांच्या उत्चारक्रिया-आघधातक्रिया आणि त्यांस केवळ 
पाहणारे तटस्थ अंत:करण एवडेच उरतें . 

म्हणून, चित्ताचे व्यापार चाळ. तर रहावेत पण ते बुद्धिला कष्ट देणारे नसावेत, आणि 
मध्ये मध्यें विसांवाहि मिळावा, तरच मनाळा या सर्व खेळामुळे मिळणारा भोग सुखदायक होतो 
म्हणजे मात्रामालिका रंजक वाटते. तेव्हां मन रमण्यासाठीं मात्रामालिक्रेळा कोठें कोठें शेंवटहि 
असावा लागतो, पण एक दोन मात्रांचीच तोकडी मालिका जर असली तर तेवव्याचाच पुन्हां 
पुन्हां प्रत्यय घ्यावा लागल्यामुळें चित्तव्यापार यंत्रवत बनतो, बुद्धिचें कार्यहि अून्यप्राय होतें, 
व चित्त मनांत लीन होतें, मनाचा भोगविळास कमी होतो-कदाचित्‌ थांबतोहि; म्हणजेच 
रंजकता राहत नाहीं. उलट, अतिसंख्य मात्रा जर मालिकेंत असल्या तर त्यांचा प्रत्यय 
घेण्यामध्येंच चित्त व्यग्र होते, कदाचित्‌ चुकार विद्यार्थ्याप्रमाणें क्षिप्त-विक्षिससें भरकटूं लागण्याचे 
भय उत्पन्न होते, त्यामुळें बुद्धिचें कार्य वाढते-केवळ चित्तप्रत्ययाचा बोध घेऊन तो मनाकडे देणें 
एवढें सोंपें राहत नाहीं-आणि परिणामी, मनाला जो ' भोग? मिळणार तो सहजसुकर असा 
न राहतां कष्टसाध्य बनतो. चिंतन, तकांदि विचार, सूक्ष्पपरीक्षण, वगेरे कार्यामध्ये हें चाळून 
जाते, अपरिहार्यहि असते, त्यांतहि मनाळा भोग मिळतोच व त्य भोगाचें सुखहि प्राप्त होते, 
हें खरें; परंतु तो ' सहजक्रीडे' चा, खेळकर असा भोग नव्हे. म्हणजेच अशा प्रसंगीं मन 
अनुकूल अशा क्रियेत मम म्हणजे सुव्ी होते, पण रमत असें म्हणतां येत नाहीं. ( गुजरातींत 
: खेळ? या अथोचा ' रमत? हाच शब्द आहे ). अर्थात्‌ अतिसंख्य मात्रांची मालिका 
रंजक होत नाहीं. * 

पण अशी मात्रामालिका एकदांच चित्ताने अनुभविळी तर मन तिचा मागोवा घेऊं 
शकत नाहीं, उजळणी होत नाहीं (* पुनःप्रत्यय ' नाहीं असें म्हणण्याचा परिपाठ आहे ), व 
अनुभविलेलेंच पुन्हां विनायत्न अनुभविण्यांत जो सहजभोग आहे तो मिळत नाहीं. म्हणूंन ती 
मात्रामालिका प्रथमपासून अखेरपर्यंत पुन्हां पुन्हां दाखविली जाते, ' ग्यानबा * हें रंजक नव्हे 
: ग्यानूजा तुकाराम हेंहि न्हे, पण ' ग्यानूजा तुकाराम; ग्यानूजा तुकारास्‌ अशी पुनरावृत्ति 
रंजक आहे. येथें * ग्यानबा तुकाराम्‌ ' एवढी वर्णमाळिका फार लहान नाहीं व फार दीधेहि 
नाहीं, व ती पुनः पुन्हां आलेली आहे. ' स्मरण ' या चित्तवृत्तिचा उपयोग होऊन ती सहज 
अशी पुन्हां उच्चारिली जाते. त्या चित्तव्ृत्तिळा व्यापार तर दिळा जातो पण तो सह ज-सुकर 
असा आणि एकच एक असंतो. म्हणून तिचा निरोध तर केला जात नाहीं, पण ती एकमार्गी 
केली जाते. मुलांना झॉप तर येऊं द्यावयाची नाहीं, उनाडक्याहि करूं द्यावयाच्या नाहींत 
एका ठिकाणीं जखडूनहि ठेवावयाचें नाहीं; तर त्यांना सहज खेळतां येईल अश्या खेळांत त्यांना 
गुंतवून टाकावयाचे, अस हा प्रकार होतो. पण अश्या खेळांतहि तोच तो पणा आला तर मुलें 
कंटाळतीळ, यासाठीं अधेमधे थोर्डे वेचित्र्य-वैविश्य असणे अधिक बरें. असा प्रकार “ ग्यानूबा 


तुकाराम ' मध्ये फक्त ग्रह बदलूनच होऊं शकेल, पण ' रघुपति राघव राजाराम ' या पदांत 
ह ७000220) कू 


पुनरावृत्ति करितांना ल्यांगें बदळलीं जातात, ' पुतीतपावन सीताराम्‌ असं होतं, त्यामध्ये 
र >५ > 


अंतर्गत असें कालप्रमाणवैविश्य निमोण होते. 


१४२ ल॑यंतालविचारे 


येथें काय होतें! मात्रा नांवाचा एकेक लहान कालभाग घेऊन त्याचे अंगमेद करून आणि 
लघुगुरुप्ळ्त आदि तऱ्हेतऱ्हेच्या अंगांची जोडणी तऱ्हेतऱ्हेनें करून साधारण सोईस्कर लांबीचा 
असा लयबद्ध व रंजक असा कालखंड निर्माण केला जातो. जणू काय या काळखंडास, त्याच्या 
घटकांसह, स्वतंत्र अस्तित्व आहे असें मानून, स्मृतिच्या आधारें तो पुनःपुन्हा मनासमोर आणिला 
जातो. ' स्वतंत्र अत्तित्ब ? म्हणण्यापेक्षा ' पुनरावृत्तिचा धर्म ' म्हटलेलेंच. योग्य ठरेळ, कारण 
काल ही वस्तु पुनरावृत्त होत नाहीं असे मानिळें आहे; तरीहि वणोच्चारयुक्त कालविभाजन ही 
क्रिया पुनरावृत्त झालेली आहे. येथे आवृत्तिची कल्पना आहे आणि तीवरून “आवर्तन ही 
कल्पना स्पष्ट होते. आवतेन म्हणजे लधुगुरु आदि अंगांनीं मिश्रित असा लयबद्ध कालखंड, कीं 
ज्याला ' समासि ? कल्पिळेळी असल्यामुळें, तोच तो पुन, पुन्हां समोर ठेविला जातो. 

: र९घुपति राघव राजाराम ! हें आवतन हलींच्या प्रधातानुसार सोळा मात्रांचे, अथवा 
कोणाच्या मतानुसार आठ मात्रांचे, मानिळें आहे. 

॥र।घु।प।ति।|रा।|५।घ।व।रा!5।जा|5।रा)5५।5॥5म्‌।१६मात्रा 
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अथवा 


-. ॥रघु। पति। रा5। घव | रा5ः | जा5 | राः | 5्म| < मात्रा 
पु चं शि पञ ध्ये व्ह 
' पतीतपावन सीताराम्‌ ” यांत १६ अथत्रा ८ मात्रा, तशाच अंगप्रकारांनीं पुनरावृत्त 
होतात; किंचित फरक-जसं एका लघूचे दोन दत इत्यादि--केळे नातात 


रघुयति राधव राजाराम, पतीतपावन सीताराम ' एवढे सर्व मिळून एक आवर्तन 
मानिल्यात तें ' सुंदरमाधव मेघऱ्याम, ज.नकिज्ञीवन रामनाम! यांत पुनरावृत्त होते, 


मूळ आवतन किती मोठें ठेवावें हे, मूळ ळघुगुरुमिश्रण कड्या प्रकारचें व किती 
“लांबीचे आहे यावरून ठरतं, हें झाळेंच, पण अनेकदां ते अर्थानुसारहि ठरते. उदाहरणार्थ, 
॥र॥। घु। प । ति। अथा । रघु । पति । अर्से ४ किंवा २ मात्रांचेंहि आवर्तन 
कल्पितां येईल व ते । रा। ५।घ। ब। अथवा । रा$। घव । यांत पुनरावृत्त झालें 
असें मानितां येईळ, पण त्यांत अर्थ पुरा होत नसल्यामुळें ते ठीक. समजले जात नाहीं. 
।र।घु|प।ति।|, | दे। 5। म। ति। अथवा । रघु । पति ।, । दे5 । मति । यांत एकादे 
वेळीं तसें खपेळ, पण तेथें छोटेपणामुळें रंजकता कमी भासेळ; तेवढ्या आंखूड आबतेनांत 
गांभीर्यापेक्षां एक प्रकारचा डोल म्हणजे झोंका निर्माण होणेच साइजिक आहे. 


_ ___ जेव्हां अर्थपूर्ण शब्द नसतील तेव्हां, उदाहरणाथ वाद्यवादनांत, * अथीनुसार आवतेनाची 
लांबी ' हा मुद्दा अर्थातच उपस्थित होत नाहीं, तेथें कमीअधिक दीघता हा एकच मुद्दा 
शिळक राहतो, स्वरयोजना हा एक मुद्दा आहे खरा, परंतु ( आवर्तनाच्या ) लांब्रीपेक्षां तो गोण 
असतो, * कारण य़ा विषयामध्ये ल्घुगुरु इत्यादि अंगांची जोडणी हाच एक मूळ आघार 
आवर्तनकल्पनेच्या मार्गे आहे, अमुकअमुक स्वरनाद उमटविले यांपेक्षा ते ते स्वरनाद अमुकअमुक 
प्रकारें ऱ्हस्वदीर्ध केले हें मुख्य. हा निश्चय वि'चाराअंन्तीं होईल, 


«, आवतेम, ' सम ! म्हणजे काय ! १४ 


लहान आवतन रंजक नाहीं असें जे वर म्हटलें त्यांतहि एक गोष्ट दिसते. हहान. 
आवतेनांतीळ उपरोळिखित ' डोल? हा चित्तास झटकन्‌ आकर्षित करितो, आणि त्यापुरळे ते. 


अधिक लोकप्रिय होऊ शकते. मात्र त्याची पुनरावृत्ति फार वेळ चाळू ठेविळी तर ते कटाळबार्णे . । 


होते. 3 अंगांचे वेगवेगळे प्रकार करणें हा त्यावर उतारा आहे खरा, परंतु सर्व लोकांत प्रिय अशा 
आकतेनाचा वर्ताव सवे लोक करणार, आणि ते सर्व लोक असे वेगवेगळे प्रकार फार दाखवू 
शकणार नाहींत. मामुली भजनांमध्यें याचा पडताळा मिळतो, ( आपण जेव्हां कहरवा-कव्वाली 
या तालांचें वर्णन पाहूं तेव्हां या मुद्याची अधिक खात्री पटेल ), 

म्हणून असें अनुभवास येतें कीं ४ मात्रांहून कमी लांबीचें आवतन व्यवहारांत नाहीं, 
६ मात्रांपासून अधिक लांबीचींच आततेनें संगीतोपयोगी ठरलीं आहेत, आणि १६ मात्रांहून 
अधिक लांबीचें आवर्तन क्लिष्ट मानिलें जातें 


आवतेनाच्या शेंबटीं * ताळ ! संपतो व ल्याला साम्यावस्था प्राप्त होते, म्हणून 
आवतंनाचा रोंबट ती समा अथवा ' सम *', हा एक कालक्षण आहे, तोच कालक्षण पुढील 
आवतेनाच्यां सुरुवातीला असतो, म्हणून कीं काय, ' ताळ समेवर सुरूं होतो ' असे म्हणण्याची: 
वहिवाट पडली आहे, पण व्याख्येच्या दृष्टिने आवतेनांचा रोंबट तीच सम.. समेचा क्षण आणि: 
आवतेनाच्या सुरुवातीचा क्षण यांमध्ये ज॑ अंतर तं इतकें सूक्ष्म असते कीं आपण कितीहि सुक्ष्म 
कालभाग मानिला तरीहि त्याहून ते लहान असते, म्हणजे तं थून्यप्राय-किंवा अंतिम मर्यादेच्या 


दृष्टिने शून्यच-असते., हें स्पष्ट करण्यासाठी कांहीं चिहे वापरू. * हे आघातक्षणांचं चिह्ृ पूर्वी :- 


बापरिलेंच, समेचा म्हणजे आवतेनाच्या अखेरीचा जो क्षण, त्यासाठीं हच चिह्ृ -- अर्स रूपान्त- 
रानें बापरूं. मात्रा हा. कालखंड आहे हं दाखविण्यासाठी मार्गेपुढें दोन उभ दंड आपण वापरीत 
आहाच, पण आवतेन संपत असं दाखविण्यासाठी तेथील देड जरा वेगळा दाखवू, त्याला ) असे. 
कंसाचें रूप देऊं. प्रत्येक मात्रेचां आवतनामधील क्रमांक, त्या मात्रेच्या सुरुवातीच्या दंडाखालीं 
लिहिण्याचे आपण ठरविलें आहेच. आतां आठ मात्रांचे, ' धागे दिन नगे दिन ' हें आवतन 
पहा, ते.-'न? या शोवटच्या ८ व्या मात्रेच्या शेवटीं संपत ब तेथें समस्थान, समक्षण, 'सम' आहे 
॥।घा।गे।दि।न!न।गे।दि!न ) असें लिहितां येते. याचीच पुनरावृत्ति 


, -- पवे भि प गा; 
होतांनां पुन्हां पहिली मात्र | घा । अशीच होणार, व दोन आवतनें लिहिण्याची रीत पुंढील- 


प 


प्रमाणे होणार 
।घा!गेदि।ना।ान]।गे।दि।न)।धघा।|गे|दि।न।न|।गे।!दि। न) 


पवे ने. ळत ह..." इ. . क दा नटे क हे. > हे... के. ह. 080 ट्ट । युत 


पण ) | या भागांतील कालांतर शून्यप्रायच आडे, म्हणून ) व । हीं चिह्ल॑ एकमेकांत मिसळून 
> -- 


गेलीं पाहिजेत, म्हणून सुरुवातीचा जो क्षण, तोहि ) असा लिहावा लागेल, तेव्हां दोन आवर्वनें 
)घा।गे[दि।न।न।गे|दि।न)घा|गे|[दि।न।न|गे।दि।न ) 


नु-१ २९ 7) इ णि दौ. क रट नूर के: हे... जॅ. ८७. हू... कं... टी... “हील 
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अशीं लिहिलीं जातील. सुरुवातीचा कस ) असा बरा दिसत नाहीं, म्हणून तो ( असा पालटून 
ल्टं 
(घा।गे।दि।!न!न।गे।दि। न )(धा| गे! दि।|न।|न|।गे।दि। न) 


अ 


च लय स ह क स्य ्तुटव पे: ५ ६ खे द: च 
असं लिहिलेलें ठीक होईल. )( हे एकत्रच आलें 
अतएव, आवर्तेनाचा शेवट ती सम हे तत्त्वदृष्ट्या बरोबर, आणि आवतंनाची सुरुवात 


ती सम हें क्रियादृष्ट्यां चूक नव्हे. एकच आवतेन असेल तेव्हां ते संपते तेथें सम असंच म्हणणे 
प्रास आहे. * ( समेवर ग्रह नव्हे तर * न्याठ ' येतो ) 


येथे समुद्राच्या भरतीओहोटीचें उदाहरण देतां येईल, भरती पूण होते ती साम्यावस्था 
तिला * समा ! म्हणतात. त्यावेळींच ओझोटी सुरु होते. ओहोटी संपते तेव्हांहि साम्यावस्था येते 
तिळाहि 'समा? च म्हणतात. त्यावेळीं पुन्हा भरती सुरूं होते. फरक एवढाच कीं भरती आणि 
ओहोटी या दोहांची मिळून आवृत्ति होते, भरती अथवा ओहोटी हें आवृत्त होत नाहीं, भरती- 
ओहोटी हें आवतन, एक समा मध्य-आवतनीं येते. 


: घागेदिन नगेदिन ' हें आवर्तन आपण आठ मात्रांचे समजलो. जलद करून ते 'चार 
मात्रांचेंहि कल्पितां येईल ९ वागे । दिन । नगे । दिन १! असें. येथें प्रत्येक मात्राकालांत दोन 
नं -1 :' १ 
ऱ्हस्वाक्षरोच्चार आले, पहिलें अंग ८ विरामांचें मानिल्यास आतां ते चार द्वुतांचें झालें. पण 
आवर्वनाचा डोल येथें बदलला नाहीं. धागेदिन मध्यें एक सळग भाव आणि नगेदिन मध्यें एक, 
एवढेंच भासते, मग मात्रा ४ मानाव्या काँ ८. तथापि आंवतैन ८ मात्रांचेंच, परंतु 
(घा!गे।घीं।ति।र]कि।ट|ता) * | | 
०० डे ३.” -,७ ८ प 
असें मानिल्यास डौलच बदलतो. तिसऱ्या मात्रेच्या * घौ ? वर आघात असल्यामुळे 
घारगे. धींतिरकिटता . असतें २ व ६ मात्रांचे अथवा धारोधीं, तिरकिटता असे ३ व ५ मात्रांचे 
तुकडे ? पडल्याचा भास होतो. हें रूप अष्टमात्रिकच असलें तरी डोळ बदलला: तो वर्णोच्चार- 
मेदामुळें, हे डघड आहे; कारण त्यांत ल्यांगाचाहि फरक नाहीं 
येर्थे ' जाति? आणि “ खंड' या कल्पना उभ्या राहतात. 


टीका - टिप्पणी ९ : आवतेन, “सम' कोठें असते? 


९५, १ रंजक, रंजकता ग्हणजे काय ?- या प्रश्नाचं उत्तर समर्पक असें ळेखकाला 
ग्रंथांत कोठें आढळले नाहीं, रंजकता ही बाह्य पदाथोत नसते, तर ती बाह्य वस्तुचा व 
मनाचा चित्तवुद्धिद्वारां परस्परसंबंध घडून येतांनां जी क्रिया होते त्या क्रियेच्या कांहीं 
लक्षणांवर अवलंबून असते. त्या लक्षणांचा भोग मन घेते, ' काय झालें कीं रंजकता उत्पन्न 
झाली असें म्हणावे, आणि असे काय कीं ज़ कमी झालें किंवा न झालें तर रंजकता कमी 
झाली अथवा नष्ट झाली असें म्हणावें ' असा प्रश्न तयार करून त्याचे एक संभाव्य स्पष्ट 
स्वरूप मांडण्याचा लेखकाने येथें प्रयत्न केला आहे, ज्याळा ' प्रश्नाचं उत्तर ' म्हणतात 
त शब्ददृष्ट्यां हे नव्हे; परंतु समपैक अषा प्रश्न तयार केला व तो प्रश्नच अधिकाधिक 
स्पष्ट, स्फुटित करीत गेलें, तर बरीच वुद्धिगम्य माहिती मिळते असें विज्ञानपद्ध तिचे एक 
प्रमेय आहे; त्यांचा अवळंब करून हें रंजकतेचे उपपादन केलें. त्यांतीछ ग्राह्याग्ाह्य ह 
तज्ञांनी ठरवावे. परंतु पुस्तकांत ' रंजकता ? हां शब्द वारंवार येणार; त्याबद्दल कांहींच 
स्पष्टता लिहिळेळी नसावी हें बरें नव्हे, म्हणून लखकानें स्वतःचा विचार मांडला आहे. 
या पुस्तकांत त्याचा अधिक विस्तार अनाठायीं होईल, 

७,२ येथीळ अभिप्राय, स्वरनादांचा स्थूलक्रम ( आरोह -अवरोह-वक्रता-वज्यत्व 
इत्यादि ) आवतेन ररण्याच्या कामी येतो किंवा काय, या संबंधाचा आहे. उदाहरणार्थ, 
' मररापधामपधा 5? हे दुर्गानामक रागाचे स्वर, एकेका स्परनादास एकेक मात्रा अजनी 
घेऊन, गाइले-वाजविले, तर तेवढ्या मालिकेला पुनरावृत्तिचा घर्म मानितां येईल काय; 
त्याच नादांचें ' मरापधा ' एवढेंच रूप आवृत्त केलें तर काय होते, इत्यादि विवारहि 
करितां येतो व तोहि फारच उपयुक्त आहे. परंतु त्याचा परामर्ष “* स्वररागविचार ! या 
योजिळेल्या पुस्तकामध्यॅचच व्यवस्थितपणे घेणें शकप होईल; येथं ते शक्‍य नाहीं. येथील 
मुद्दा असा कां वरीळ समकालिक स्वरनादांच्या मालिकेत ' मरा, ' “ मराप ! इत्यादि 
आंखूड मात्रामाळिका पुनरावृत्त केल्या तर रंजकता बिघडेल; त्या तोकड्या मालिका 
“५ ८५०2 “५” **-> व्र “ 
म55रा मञ5रा55,' “म55रा-प5५5?१ अश्या अंगमेदानं सुटसुटीतशा लांबीच्या केल्या 
तर पुनरावृत्ति रंजक होते. ( येथे अवम्रहानें एका मात्रेची लांबण, आडव्पा रेघेनें एका 
मात्रेचा विराम, कमानीनें उतरती मींड-चंद्रकोरीनें चढती मींड-, व बाणाचिह्लाने घसीट 
दाखविली आहे ). 

९, ३ येथें वापरिळेल्या परिभाषेचा खुळासा क(णं अगत्याचे वाटतं, कारण त्यात्या 
शब्दांशी ज्यांचा परिचय नाहीं त्यांनां हें वणन वितंड'प्रमाणे वाटेल, आणि ज्यांनां ते शब्द 
माहीत आहेत त्यांनां लेखकाच्या बुद्धिमध्ये गोंधळ आहे असें वाटेल. 


प्रथम असं कां, अश मुद्यांमध्यें जुन्या पाश्चिमात्य ' सायूकॉळजी ' कडे जवळजवळ 
ल,ता,वि, १९ 
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दुर्लक्षच करावयास हवे, कारण ते विचार अतिशय स्थूल व शब्दावळंबी आहेत. पाश्चिमा- 
त्यांच्या कित्येक पिढ्या ' माइण्ड अँण्ड म्यॅटर्‌ ?, * म्यॅन्‌ अण्ड नेचर ', ' अपियरन्स्‌ अँण्ड 
र्यिंटिटी ' अश्या शुष्कबादांमध्यें खर्ची पडल्या; त्या वादांसाठीं निर्माण झालेलीं असंख्य 
पुस्तके जरी नुसती चाळिलीं तरी दिसतं कीं ते वाद अस्पष्ट कल्पनांभुळें, वास्तवद्दष्टि 
सोडिव्यामुळे निमोण झालेळे आहेत; ' माइण्ड ', ' म्ॅटर्‌!, ' म्यॅन्‌ ', ' नेचर, 
: रियॅलिंटी ' यांची विधिनिषेधयुक्त व्याख्या अशी नाहींच. 'म्यॅन्‌? (मानव) हा 
' नेचर्‌ ' ( सृष्टि) चाच भाग आहे एवडढेंसुद्धां भान नाहीं !-सुदैवानें प्राचीन भारतीय 
शास्त्रां-वेदांगांमध्ये स्पष्टता अधिक आहे, व न्याय ( तर्क ) शास्त्र पके बांधिळेळें आहे. 
तेव्हां त्यांतील वगगीकरण-परिभाषा अनुसरणे हेंच इष्ट होतें. 

मात्र त्यांतील शब्दप्रयोगांमध्येंहि एकवाक्यता दिसत नाहीं. सत्‌-असत्‌, तइत-अनत, 
सत्य-क्त, मन-बुद्धि, वुद्धि-चित्त, इत्यादि शब्दांवद्दल खुलासा जरी व्यवस्थित असला 
तरी या शब्दांच्या जोड्या प्रसंगोपात्त उलट सुलट अर्थानी वापरिलेल्या सांपडतात. शिवाय 
£ अँपियरन्स अँड रियॅलिटी ! हा जो पाश्चिमात्य शुष्कवाद, त्याचेच खोलवर गेलेले भार- 
तीय पर्यायहि वर्षानुवर्ष चर्चिले गेळेळे आहेत, आणि शेवटीं नानामतांपळीकडें हातीं कांहींहि 
लागलें नाहीं. बह्म-माया, पुरुप्र-प्रकृति, देत -अद्वेत हे भेद मनुष्यनिमत आहेत व 
मनुष्यनिर्मितच असणार, एकाच व त्याहि मनुष्यनिर्मितच कल्पनेकडे वेगवेगळ्या दृष्टींनी 
पाहिल्यामुळे ते भासतात, याकडे दुलक्ष झाळेसे दिसतें. यांचे एक कारण असे वाटते कीं, 
आपण कितीहि म्हटळें तरी “ मनुष्य हाच द्रष्टा! हा आपला स्थायीभाव आहे व त्यांत 
लाजण्याचे कांहीं कारण नाहीं- दृश्याचे वणन मनुष्यसापेक्षच कां होईना परंतु व्यक्ति- 
प्रकतिनिरपेक्ष ( “सार्वजनिक? ) असे केळें तर पुरे-हा विचार कित्येकदा प्राचीनांनी 
सोडिळेला आहे; शिवाय आपल्य विचारांस मयादा आहेत, त्या उछंधितां येत नाहींत; 
तेव्हां उगाच ' अंतिम सत्य ' इत्यादि शब्दकल्पना तयार करून त्यांचा शोध घेत 


बसण्यापेक्षा आपल्या मर्यादा निश्चित जाणणे, त्यांच्यामथ्येंच आपला विचार विस्तृत व 


खोलवर नेणे, आणि त्यामुळें आपल्या मर्यादा पिपीलिकामार्गानें थोड्याथोड्या वाढवितां 
येतात काय याचा सप्रयोग शोध घेगें, हें अधिक उपयुक्त होईल; हा विचार कित्येकदा 
प्राचीनांनीं ' पाखंड ' म्हणून टाळिळा आहे, 
परंतु यासाठीं प्राचीनांनां दोष देणं युक्त नव्हे, कारण वर जो “ उपयुक्त पद्धति "चा 
माग सांगितला तो स्पष्टपणे असा केवळ साडेतीनरों वर्षापूर्वी प्रथम दिसला, आणि तोहि 
यूरपूमध्ये. तो मागे भोतिक विज्ञानाव्यतिरिक्त विषयांस हळूंहळूं लागू करण्यांत येऊं लागला 
त्यालाहि फारतर सवादीडशे वर्षे होतील, परंतु त्या मार्गानें जाणाऱ्यांचे पाय जमिनीवर 
घट्ट आहेत व तरीहि त्यांची प्रगति आश्चयेकारक आहे, लांनां जें साध्य झालें तें मर्यादित 
असेल, पण ते किती मया दित हें त्यांस पक्के माहीत आहे व त्या मर्यादांमधीळ प्रमेये 
पूर्वीपेक्षा अधिक प्रत्ययकारी आहेत. म्हणून प्रस्तुत ठेखकाल्य हा * वैज्ञानिक मार्ग “च इष्ट 
वाटती कडतेभरा-प्रज्षिपयेत पोहोंचतां येत नाहीं, तेव्हां प्रमा हेंच आपले ध्येय. 
, तेव्हां वैज्ञानिक दृष्टिमर्थ्ये बसेळ अश्शी प्राचीन भारतीय परिभाषा आणि लया 


टीकाटिप्पणी : ९, आवतन,“ संम ' कोठें असते ! 


दृष्टिशीं जुळतील असे त्या परिभाषेच्या विषयाचे विचार, लेखक आधारभूत मानितो. या 
स्पष्टीकरणामुळें पुढील खुळासा समजणें सोपें जाईल. 

मनुष्याच्या ' आंतलें * जे क(ण म्हणजे कार्यसाधन, ते अंतःकरण, त्याचें कार्य 
नांना प्रकारचें असतें, सोईसाठीं तो प्रत्येक प्रकार हे एकेक ' खाते ? समजून त्याला वेग- 
वेगळें नांव दिळें. त्यांपैकी एक खातें जणूं काय केंद्रस्थानी असून आंत येणाऱ्या व बाहेर 
जाणाऱ्या सवे ' वस्तू चा, ' पदार्था ! चा संग्रह करिगे, इतर खात्यांनां ' लागतील त्या वस्तु 
लागतील तेव्हां ) काढून देणे, इतर “ खात्यां? चीं कामे कशीं काय चाललीं आहेत हा 
* तमाशा पाहणे व एकंदरींत ' घरबसल्या मोज ? करणें, अश्या प्रकारचें काम करिते; तं 
* मन. * मोठ्या एकत्र कुटनांत कोणी ' खूप अनुभविलेला ? आणि वय बरेंच असलें तरी 
घराचे आदरणीय केंद्रस्थान असळेला, परंतु स्वतः होऊन “बोजा न उठविगारा ? कोणी 
वृद्ध मनुभ्य तिजोरी-कोठी रोजारच्या गादीवर बतळेला असावा तसे हे मन. त्याला 
खेळ, सोग हवे असतात, परंतु स्वतः होऊन कांहीं करवत नाहीं. तें केवळ ' मनन करिते, 
बेठे खेळ खेळते. 

योजना, निवड, निर्णय, हों काये ' बुद्धि ' नांवाच्या खात्याकडे आहेत. मनाच्या 
कोठींत भरिण्यासाठी बाहेरून वस्तु आणून देणें, आणितांनां त्यांची प्रतवारी लाविणें, त्यांचें 
संकळून-वि-छेषण करिणें, इष्टानिष्टतेची - ग्राह्याग्राद्मतेची- निवड करिणें, संग्रहांतील जुनी 
वस्तु मनाकडून मागून घेंऊन नव्या वस्तुशीं तिची तुलना करून निष्कष काटिणे, मनानें 
किंवा स्वतःच कांहीं कार्य योजिळें असल्य स त्यापताठीं लागणारे. घटक मनाच्या संग्रहातून 
मनाकडून मागून घेणें, इत्यादि कार्ये या खात्याकडे आहेत. मनाला हवा असणारा अमक 
भोग हितकारक आहे-नादीं, किंवा सध्यां इष्ट आहे-नादीं, इत्यादि तारतम्यवितेक बुद्धि 
करिते, वृद्धाच्या वासनांची चिकित्सा करिणें, त्या वासना पुरविगें इत्यादि कार्ये करणारा हा 
जणू कता पुरुषव होय, बोध घेणे-देणे हें त्याचें कार्य, 

मन-बुद्धि यांचीं कार्ये ' स्वस्थ चसून ' होणें राकय नाहीं, शिवाय जेव्हां ' आंतल्या आंतच * 
भोग भोगावयाचे असतील तेव्हां वुद्धिचें साह्य घेऊन आपल्या संग्रहांतीळ साधनांनी मम 
खेळूं राकेळ; परंतु इतर सवे स्थलळकालीं बाह्य वस्तु-पदाथीच्या साधनांनी मन आपला संग्रह 
वाढविते व आंत खेळ खेळितें. तेव्हां बाह्य वस्तु-पदार्थाचें आकळन-ग्रहण करिणे हँ 
प्रवरत्तिपर कार्य ओधानेंच आलें. ते कार्य * चित्त * या खात्याकडे आहे, अथात्‌ बाह्य वस्तु 
कांहीं तशींच्यातशीच उचळून “आंत ! पोंहोंचवितां येत नाहीं, तर तिचें ' साररूप, 
तिचा धर्म-लक्षण-अवस्था-क्रम-परिगाम-स्थिति भाव-अभाव इत्यादि बोध होण्यालायक 
' पद-अर्थ* च काय तो उचलितां येईल, हं ' पदार्थ 'ग्रहणाचें कार्य चित्ताकडे आहे. ग्रहण 
करून पदार्थ बुद्धिकडे पोहोचविला जातो, आतां, बाह्य पदाथ आणि अंतःकरण यांमधील 
हे दळणवळण बाहेरून आंत असें एकमार्गी नव्हे हे स्पष्टच आहे, कारण मंनुष्यहि बाह्य 
वत्तूवर क्रिया करितो. म्हणून ' आंतल्या ? म्हणजे मन-बुद्धिच्या इच्छा-वासना, आंतला 
बोध, हा बाह्य पद्‌-अथाकडे, आणि त्यामुळें ते पद-अ्थ ज्यांचे आहेत त्या वस्तु-घटनांकडे 
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पोहोचविणे, व ( जमल्यास ) ' आंत ! हवी असलेली क्रिया त्या वस्तु-घटनांकडून करवून 
घेणे, हेंहि कार्य चित्ताचें आहे. तेव्हां ओघानेंच आलें कीं बुद्धिचें कार्यहि चित्ताकडून 
मनाकडे व मनाकडून चित्ताकडे असें दुतर्फी आहे. वुद्धि या कत्या पुरुषाचा चित्त हा 
कारभारी असें झालें. 


या कारभाऱ्याचे कार्यकर्ते इस्तक तीं इंद्रिये, त्वचा नाक-कानःडोळे इत्यादि भौतिक, 
प्रसिद्ध * बाह्य ? इंद्रियांचा संबंध या अ-भोतिक घटकांशी साक्षात्‌ कसा मानावा ? यासाठीं 
एक मधला दुवा कल्पिळेळा आहे, त्याचें नांव अंतरिंद्रिय. उदाहरणाथ, कानावर हवेचें 
कॅपन आदळणें, त्यामुळें कानांतील पडदा हालणे, त्यामुळें आंतल्या द्रवपदार्थात लाटा 
निर्माण होणें, त्यामुळे “ ऑर्गन ऑफ्‌ कोतीं हें पटल हालचाल करूं लागणें, त्याच्या सूदषम 
' नाड्यां ' मध्ये विजेचे सूक्ष्म दाब व सूक्मसे रासायनिक बदल उत्पन्न होणे, इत्यादि 
भो तिक प्रक्रिया त्या कान या बाह्य इंद्रियाच्या. परंतु या सर्वांच्यामुळें चित्ताअर जो परिणाम 
होणार तो साक्षात्‌ होणार नाही, कारण चित्त हें भोतिक नाहीं. कानाच्या भोतिक क्रियांचा 
जो ' पदार्थ), जो अभोतिक भाग, तो कानाशीं संबद्ध अशा एका अंतरिंद्रियांची कल्पना 
केल्यानें दशोविळला गेळा, एवढाच मतलब, ( चित्तव्याख्या व्यवस्थित केल्यावर अशीं 
अंतरिंद्रिय आहेतच असा वेगळा दावा करिण्याचें कांहीं कारण नाहीं असें लेखकास वाटत ), 
कानाचे भोतिक बाह्य इंद्रिय हे कंपत या भोतिक घटनेचे ग्रहण करिते, तर त्याच कानाचे 
अंतरिंद्रिय हे त्या कंपनांचा जो शब्द अथवा ध्वनि नांवाचा पदाथ, त्याच्या भावाचे 
म्हणजे अस्तित्वाचे ग्रहण करिते, आणि हा पदार्थभावच काय तो चित्तम्राह्म आहे. 
( हें एक सोईंचें वर्गीकरण आहे एवटेंच. ) पुन्हा, वास हा नाकानेंच कळतो, डोळ्याने 
किंवा कोनानें नव्हे; अश्या प्रकारच्या प्रत्ययांमुळे मानावे लागते कीं प्रत्येक इंद्रियाकडे, बाह्य 
जगांतील अमुक अमुक एकेका पदा्थभावाचे ग्रहण करण्याचे काम आहे, तो पदा्थभाव 
आणि त्याच्याशीं संवादी असें इंद्रिय यांचा संबंध आळा तर व तरच त्या पदार्थभावाचें 
ग्रहण होते, या पदाथभावांनां तन्मात्रा ( म्हणजे ते मोजण्याचे माप किंवा साधन ) असें 
नांव आहे, व इंद्रियाशीं त्या त्या तन्मात्रांचा संबंध येणें याला मात्रास्पशॉ म्हणतात. 
चोर चोरी करितो तेव्हां तिजोरी उचलीत नाहीं, तिच्यांतील फक्त मुद्देमाल ळांबवितो, 
त्याप्रमाणें इंद्रियें हीं फक्त पदार्थांचे ग्रहण करितात, वस्तूंचे नव्हे. पुन्हां, कांहीं चोर फक्त 
रोकड पैसेच चोरितात कारण सोनेंर्पे पचविण्याची त्यांची ताकद नसते, तर कांहीं चोर 
ज्वाहरातच फक्त उचलितात कारण त्या दिदोनें त्यांचीं संघाने बांघधिळेटीं असतात. अशा 
प्रकारची ही कल्पना केळेळी आहे, त्या त्या चोराचे त्या त्या वस्तुशीं जे लागेबांधे 
जुळतात, ते ' मात्रास्पशे. ? | 


द्दी झाडी अंतःकरणामघील इंद्रिये-चित्त-बुद्धि-मन या खात्यांची वांटणी. ती 
नेहमीं सुसूत्रपणे चालेल'च याची खात्री नाहीं. मन बुद्धिच्या साह्याने चालावें ब मनाच्या 
विकारवासभा इष्ट वाटल्यास बुद्धिनं मनाच्या तंत्राने वागावें, बुद्धिनें चित्ताला योग्य व 
स्पष्ट आदेश द्यावे व चित्ताने ते मानावे, आणि चित्ताने साक्षेपाने आणिलेल्या संदेशांचे 


टीकाटिप्पणी : ९, आवतन. ' सम * कोठें असते £ 


बुद्धिनें व्यवस्थितपणे परीक्षणवि-छेषण करावें, हें नेहमी होतेंच असें नाहीं. गडबडगोंघळ, 
निणेयामध्ये चुका, दुसऱ्या खंत्याशीं संत्रंध तुटणे, भलतेच संबंध जुळणे, किंवा खात्या- 
खात्यांनीं परस्परांचे न जुमानिणें, हेंहि होत असतें. फक्त अमुक एकाच पदाथाचे ग्रहण 
हवें आहे या बुद्धिच्या आदेशानुसार चित्त वागलें तर ते“ एकाग्र; ' पण आतां अमुक 
पदार्थ, लगेच दुसरा असें जर चित्त सेरावेरां जाऊं लागलें तर तें * विक्षित्: ' आणि 
ऐका'च वेळीं अनेक पदार्थावर धांव घेऊं लागलें तर ' क्षिप्त. ' चित्ताने आपल्या कार्यांत 
आळस केला तर तें * मूढ, * परंतु बुंद्धिनें जर हुकूम दिलेला असला कीं तूर्त बाह्य पदार्थांचे 
ग्रहण नकोंच आहे तर तो हुकूम मानून आपल्या क्रिया कांहीं काळ थांबविलेलें असे जे 
चित्त ते * निरुद्ध, ' बुद्धिनें हुकूम दिलेला नसला तरी चित्ताने आपले व्यापार स्थगित 
केळे तर तें चित्त ' शान्त; अर्थात्‌ एकाग्र व निरुद्ध एवढ्या चालींनीं चालणारेंच चित्त 
_ बुद्धिच्या संगतिने असणार, अश्या संगतिनें असणारे चित्तवुद्धि या दोन्ही खात्यांचे एकत्र 
: वृतेन ? ती ' वृत्ति ) किंवा ' चित्तवृत्ति. ! ( चित्तव्रत्ति ही केवळ चित्ताची नव्हे, तिच्यामध्ये 
वुद्धिचा भाग असलाच पाहिजे; असें प्रस्तुत लेखकाला वाटते, कारण तसें मानिलें नाहीं 
तर-प्रत्यक्षागमानुमान हीं प्रमाणे, केवळ शब्दाधारित ज्ञान हा विकल्प, जें यथार्थ नव्हे 
असें विपरीत ज्ञान हा विपर्यय, ' अमुक नसलें तर कसें काय ! ? अश्या सरणीनें चालणारा 
अभाव या पदार्थांचा प्रत्यय घेणारा िच'र ही निद्रा, अनुभविळेल्या विषयांचा पुन: प्रत्यय 
घेणें ही स्मृति-या ज्या पांच प्रकारच्या वृत्ती, “॥ इृत्तींमध्ये बोधकल्पना आहे, . बुद्विचेंच 
कार्य अधिक आहे, चित्ताचें त्यामानाने कमी आहे; आणि म्हणून त्या जर केवळ चित्ताच्या 
वृत्ती मानिल्या तर चित्ताची व्याख्याकल्पनांच बदलावी लागते, आणि तें इष्ट नव्हे, बाह्य 
विषयांचे चित्तावर आवरण-वृत्त- पडणें म्हणजे वृत्ति ही व्याख्या श्री, ' अप्रवुद्ध ' करितात 
तीहि लेखकाला पटत नाहीं, कारण त्या व्याख्येंत बरेंचसें परंपरागत अध्यात्म गृहीत आहे. 
लेखक अंतःकरणाच्या “ क्रियांवर ? भर देतो; अंतःकरण ही एक वस्तु असें विवरण 
निष्फळ समजतो, ) 
चित्त-बुद्धि-मन हीं अंतःकरणाचीं * खातीं ' असें मुद्दाम म्हटलें, कारण सवे मिळून 
हें एकच, अंतःकरणच, आहे; त्याचे स्वतेत्र सुटेसुटे भाग नाहींत, आपल्या सोईसाठी 
केलेलें हे कार्यवर्गाकरण आहे. त्यांतहि कप्पे नाहींत, कधीं चित्ताच्या कार्यांत थोडा वुद्धिचा 
भाग तर कधीं मनाचा ( इच्छेचा ) भाग अथवा दोहोंचाहि भाग, तर कधीं बद्धिच्या कार्यात 
वासनेचा भाग, अशी सरमिसळहि आहे. हें सव क्रियास्वरूपामुळ आपल्याला कळतें, वस्तु 
या स्वरूपांत नव्हे. वर्गाकरणाने विचार सोपा व सुसूत्र होतो एवढेंच. 
प्राचीनांनीं मनाचेच संकल्पविकल्पात्मक आणि बासनात्मक असे प्रकार, तर कधीं 
बुद्धिचेच व्यवसायात्मक, अध्यवसायात्मक, वासनात्मक असे प्रकार, तर कधीं मनाचेच 
वासनात्मक आणि व्यवसायात्मक असे प्रकार, सांगितले आहेत, त्या सर्वांस कांही. ओळ 
असावी म्हणून वरीलप्रमाणे वर्गाकरण व परिभाब्रा लेखक वापरितो. ( कॉम्प्यूटरच्या भाषेंत 
मन हें स्टोअर्‌ ब मेमरी, वुश्ष्दि हे ' सेंटळू प्रोग्राम प्रोसेसर्‌ यूनिट ? आणि चित्त हँ 
* इन्पुटू-आउट्पुटू इन्टरफेस्‌ यूनिट; व तिन्ही मिळून अंतःकरण हा कॉम्प्यूटर, आणि 
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इंद्रिये हीं ट्रान्सूडयूसस, असें सांगतां येईल, फरक एवढाच कीं, कॉम्प्यूटरला वासना-इच्छा 
नाहींत व तो पूर्णतया स्वयंचलित नाहीं, शिवाय त्याच्यामध्ये प्रोम्रामव्यतिरिकत कांही होणें 
शक्‍य नाहो, मन हें स्टोअर-मेमरोहून अधिक आहे ) 
आतां, हें अंतःकरणहि कांहीं ' एकुलते एक नव्हे, तें शरीराचाच भाग आहे 
शरीराची'च क्रिया आहे. अंतःकरणांतील क्रियांचा शरीरावर परिणाम होतो, ( यावर 
सायूकोसोमेंटिकूर नांवाचा वैद्यकशास्त्राचा भाग आघारिलेला आहे), उलट 
शारीरिक क्रियाघटनांचा अंतःकरणावर परिणाम होतो हें तर प्रसिद्धच आहे. शरीर-अत:करण 
हेंहि सोईखातर असें केलेलें वर्गाकरणच होय; दोन्ही मिळून एकेक व्यक्ति तयार होते. ती 
संपूर्ण व्यक्ति, तिचें शरीर, अंतःकरण, हे सर्व चतन्यमयच आहे ! जड नव्हे! तें कार्यशील 
आहे, आणि कार्यशीलता हा चेतन्याचाच आविर्भाव आहे ! हा वैज्ञानिक विचारच लेखक 
मानितो. कारण जड-चेतन हा भेदहि मनुष्यनिर्मेत आहे. | 


( हें सर्व कशासाठी ! कोणासाठी १ असल्या प्रश्नासाठी ' जीवात्मा !ही कल्पना केळेली 
आहे; व त्या कल्पनेवर बरेंच अध्यात्म रचिलेलें आहे, त्यांत शरीरादि ' विकार ? हे जड 
व फक्त “ जीवात्मा ' हा चेतन्याचा अंश मानिला आहे ! प्रस्तुत लेखकाल्य त्याबद्दल कांहीं 
म्हणावयाचे नाही, कारण तेथें फक्त कल्पनावाद असणा!र; अथवा प्रत्यक्षानुभूतिनें होणारें 
शुद्ध ततू-त्व-ज्ञान असणार, कहपनवादांत पडणें निष्फळ आहे, आणि तत्त्वज्ञान हें शब्दांनी 
व्यक्त होणें शक्‍य नाहीं.) या विस्तृत टीपेमुळें लेखकाची परिभाषा व विचारांची दिशा 
कळेल; शिवाय “ कला, सोंदर्य, आनंद, रंजकता ? इत्यादि गुल्गुलीत गोष्टींकडे तो 
कोणत्या नजरेतून पाहतो हेंहि कळेल, हें केवळ स्पष्टीकरण, लेखकांचे विचार इतरांनी मानावे 
अशी अपेक्षा नाहीं. 

ज्यानें मन रमतें, .ज्या साधनानें मन खेळते, तें तें रंजक, मनोरंजन ही अंतरींची 
क्रीडा आहे, ती सतत चाललेलीच असते; कोणत्याहि क्रियेतील प्रयत्न कमी करून ती 
सहजसाध्य व्हावी यासाठीं आपली जी धडपड असते तिचें कारणहि, मनावर ताण न 
पडतां तें,त्या क्रियेमुळें क्रियेमध्ये रममाण व्हावें. हेंच. मनाला ताण नको असतो, त्याची 
बाह्य क्रियेसाठी उपयुक्तता अत्यंत कमी आहे ( विज्ञानांतील  एष्ट्रॉपी ! फारच आहे ) 
व ती कमीच असावी यांत आपणांस अनुकूलसंवेदना म्हणजे सुख असतें. बाह्य क्रियेसाठी 
उपयुक्तता वाढवावयाची तर प्रयत्न करावा लागतो व तो प्रयत्न थांबला कीं हळूंहळूं 
क्रियोपयुक्तता कमीकमी होऊं लागते हा विज्ञानाचा * सेकंड लॉ ऑ 'थरमोडायंनामिक्स ' 
अथवा ' प्रिन्सिपूलू ओंवू इन्क्रीझिंगू एष्ट्रॉपी* नांवाचा अत्यंत मूलभूत व भोतिकांत 
सवेव्यापी मानिला गेळेला असा सिद्धा।न्त आहे. मनाचे तसेंच आहे. रंजकतेकडे, खेळाकडे 


त्याची प्रवृत्ति आहे. असा लेखकाचा विचार आहे, 


ज्या पदाथोमध्ये रमार्वे असें मनाला वाटतें तो पंदा्थ रमणीय. जो हवा असें 
चित्ताला वाटेळ तो कान्त, जेथें चिकटून रहावें, इतरत्र जाऊं नये असें वाटेल तें हृद्य, 
तसेंच मोहक, मधुर इत्यादि, 


टीकाटिप्पणी : ५, आवर्तन, ' सम * कोठें असते ! 


परंतु * सुंदर ' म्हणजे काय हें कळत नाहीं. तो विचार अध्यात्मांत जातो. ज्या 
-वस्तुपासून दूरच असावें असा ' दवे ' वाटेल, प्रतिकूलसंवेदना होईल, ती वस्तु दुःख- 
दायक; अनुकूल संवेदना देणारी वस्तु सुखदायक. अनुकूल्संवेदना क्रीडायुक्त झाली कीं 
तो हषे, अशा तऱ्हेचे अर्थ मनःक्रीडेच्या कल्पनेने सुसंगत व स्पष्ट होऊं शकतात, परंतु 
“ आनंद ! म्हणजे काय हा प्रश्न अध्यात्मांत जातो, 


वेदना म्हणजे मनाकडे जो बोध पोंचविला जातो तो. ( विद्‌ ), इंद्रिये, चित्त, 
बुध्दि यांत पूणे सहकार-सहयोग होऊन एकूण जो साकल्याने बोध मनाळा दिला जाईल 
ती सं-वेदना. ती मनाला क्रीडासुलभ वाटली तर अनुकूल; नाहीं तर प्रतिकूळ, सर्वच 
_ चित्तत्रोध ( सेन्सेशान्‌ ) हे संवेदना नव्हेत, आणि प्रत्येक वेद-संवेद हा अनुकूल किंवा 
प्रतिकूळ असलाच पाहिजे असेंहि नाहीं. 


शरीर-अंतःकरण हे सर्व एकत्र घरून ठेविणारा जो ' गोंद ' तो अहंकार. 
अहंकारामुळें व्यक्तिव्यक्ति अशा वेगवेगळ्या वागतात, होतात, ' आपण * नाहीं -अजीबात 
नाहीं. ही कल्पना दुःखदायक वाटते, म्हणजे अमिनिवेश वाटतो, तो अहंकारामुळेंच, 
मनाचे भोग त्याला देण्याची प्रवृत्ति अहंकारांत आलीच, हें घडोघडी प्रत्ययाठा येतें व 
त्यावरच जग चाललें आहे व क्री प्रगति-कधीं परागति हें होत आहे. कधीं बुध्दिचा 
वरचष्मा होऊन एकाच्या क्रीडासुस्ापेक्षां अनेकांचे थोडें थोडे क्रीडासुख परिणामी बरे 
आणि ताबडतोबच्या क्रीडासुखापेक्षां तूर्त थोडी कळ सोसून कालांतराने अधिक टिकाऊ 
क्रीडासुख जास्त बरें असें विवेकयुक्त तारतम्य केलें जातें एवढें च; त्यामध्ये समष्टि व मोठा 
कालखंड यांचा बुध्दिगम्य प्रत्यय घेतलेला असतो, हें सवं व्यावहारिक आहे, 


एकाच बाह्य अथवा आंतर विषयावर चित्त एकाग्न करणें ( घारणा ), तेथें तें 
दीधकाळ पक्के जखडून टाकणें व त्याचा बोधप्रत्यय अखंडपणें घेणें ( घ्यान ), व रोवटीं 
तो बोधप्रत्यय चित्तद्वारां ग्रहण न करितां केवळ त्याचा जो मनाकडे पोहींचलेला पदार्थ- 
भाव त्याच्याशींच रममाण होणें (समाधि ), या तिन्ही क्रिया एकाच वेळीं एकाच 
विघयासंबंधींच्या ठेविणें (संयम), अशी प्रक्रिया सांगितलेली आहे व तीहि कित्येकदा 
सामान्य व्यक्तींच्या सामान्य अनुभवांतसुद्धां आढळते-फक्त त्या दृष्टिने आपण पहात नाहीं 
व हें सहज व अल्पकाळ होऊन जातें म्हणून तसें पहार्वेसं आपणांस वाटत नाहीं, परंतु 
विचार केल्यास पटेल कीं समाधि-संयम हेहि व्यावहारिकच आहे, उपयुक्त आहे. समाघि- 
संयमाची जीं सत्वर आणि त्याज्य मानिळेलीं ( कां ) फले योगसूत्रांत सांगितलीं आहेत 
तींतर शरीरमनांच्या व्यावहारिक रोखठोक फायद्याचींच आहेत ! 

आपली सामान्यांची संमाघि-संयमावस्था अल्पकालिक असते, संमाधिमधून 
ज्ञागृुत झालेलीं अवस्था-व्युत्थानदशा-हीच आपणं बहुधा व बहुशः अनुभवितों आणि 
तिचाच व्यावहारिक उपयोग असतो, ( व्युत्थानदशेकडे अधिक लक्ष दिलें पाहिजे हा 
विचार श्री. केदारनाथ यांच्या ' विवेके आणि साघना?! व मायानेद चैतन्य यांच्या 
। चमत्कार-निणेय * या दोन ग्रेथांमर्थ्ये सुरुवातीसच स्पष्टपणें मांडिलेला आहे ), 
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ळयतालविचार 


परंतु खुद्द स्माधिअवस्थेंतीळ . मनाची क्रीडा वेगळ्या प्रकाराची मानिली असून 
ती दीर्घकाळ 'चाळू राहिल्यास ' तत्त्वज्ञान ? मिळतें ( केवल्यप्राप्ति होते ), अशीं सुर्वे आहेत. 
त्या पायरीवरच्या मनाच्या सुखाला ' आनंद? म्हटलें आहे, आणि हा *आगनंद? 
चिरकालचा असावा, कारण त्यांत देहभान-व्यक्तािभान नसते; अहंकार उंरलेलाच असेल 
तर तो केवळ बीजरूपानेंच, त्याला खतपाणी मिळाल्यारिवोय तो पुन्हां वाढणार नाहीं असा 
असतो; असें मानिलें-सांगितळलें आहे. समाधिच्या तरतम पातळ्या सांगितल्या आहेत, 
परंतु आनंदाच्या फक्त दोनच; एक अंतिम व दुसरा त्याच्यापलीकडचा. 
___ तसाच प्रकार सोंदर्याचा आहे, अत्यत निरहकारी-निरभिमानी चित्ताने, दाद्ध- 
बुध्दिने, चिरकाळ टिकेल असा घेतटेला मनोभोग,. तें सोंदर्यग्रहण; आणि ज्या वस्तुचा 
आस्वाद घेतलेला असेल ती तल्यावेळेपुरती त्या मनाला सुंदर, ( तेथें मम आत्मा गमला 


हा ' अशी प्रतीति येते अशा तऱ्हेची वर्णनें आहेत ), 


आतां, चिरकाल. टिकणारें संपूर्ण निरहंकारित्व इत्यादि आपण कोठून आणावें 
आणि अहंकारच नाहीं तर कसें अनुभववावें ? शिवाय, त्या अवस्थेपर्यंत पोहोंचण्याचा 
अभ्यास केव्हां काय हेतुने करावा ? किंबहुना या सव ग्वाहीवर विश्वास किती ठेवावा £ - 
याचीं उत्तरें प्रत्येकाने आप।पल्यापुरतीं द्यावीं व वाटेल तसें. करावें. परंतु लेख्लकाचा 
प्रामाणिक, ' नम्न परंतु प्रांजळ निश्चय असा कीं तो रोजव्यवहाराचा भाग. नव्हे आणि ते 
विचार, ते शब्द वैज्ञानिक दृष्टिच्या टप्प्याच्या बाहेरचे आहेत--बाहेरचेच राहणार, 

म्हणून सोंदर्य, आनंद हे शब्द संगीतांत, संगीतक्रियेंत, लेखकाने वर्ज्य मानिले. 

तसें न करितां केवळ चाकोरीतून विचार केला तर आधीं ' कला' शब्दच 
अडखळवितो, आणि ' कला म्हणजे काय ? ' या प्रश्नाबद्दळच्या भारुडग्रेथांचें मनन 
करून : रोंवटीं नेतिमार्गानें कळतें तें हे कीं ' जें उपयुक्त नाहीं ती कला, ' याला कांहीं 
अर्थच नाहीं. त्यापेक्षां , कला हा क्रीडेचाच एक भाग आहे. असें म्हटलें तर काय वाईट ! 
उलट तसे म्हटल्य'मुळें कला - कसच-कारागिरी -हुन्नर इत्यादि शब्दांतील विवेक साघितां 
येतो. 


: संगीत हा एक खेळ आहे ' असा निष्कषं काढिल्यामुळे वाचकांस पराकाष्ठेची 


चीड येईल कदाचित्‌, पण त्याला कांहीं इलाज नाहीं. संगीतच काय, पण चित्र, शिल्प, मूर्त, 


रंग, पाक, भूषा हें सर्वच खेळ आहेत आणि मनाला रमवावें, खेळवावें एवढाच त्यांचा 
हेतु आहे, इतकेंच नव्हे तर आपली स्व घडप्रड ही आपापल्या मनाच्या क्रीडेसाठींच 
चाळलेली आहे; गणित-विज्ञान-यंत्रज्ञास्नरवेद्यक इत्यादि खटपटीहि. सवे त्यासाठीच 
आहेत. त्यांमध्ये जर कष्ट होत असल तर ते कमी करण्याची आपण तजवीज करितों; 
एकादा व्यवसाय परिस्थितिमुळें धरावा लागला व त्यांत मन रमत. नसळें तर तो शक्‍यतर 
सोडितों अथंत्रा त्याची वेठ मारितों किंबा त्यांतच वुद्िद्रारां कांहीं. प्रयत्न-युक्ति, करून 
मनावरचा ताण कमी होईल, मन कदानित्‌ रमूहि शकेल अशा शोधांत राहतों.. यांत राग 
येण्यासारखे, लाज वाटण्यासारखे कांहींहि नाहीं. “ अहैकार हा सवथेव त्याज्य ) याळाच 


टीकाटिप्पणी । ९. आवर्तन. “सम * कोर्ठे असते ? 


मुळीं आधार नाहीं; अहंकार हेंच तर जगरहाटीचें मम होय, याला सांख्यशास्त्राची स्पष्ट 
साक्ष आहे !- अभिमानो 5हकारस्तस्मादू द्विविधः प्रवतते सर्ग: | २४॥, न विना 
भावेळिंग, न विना भावेन हिंगनिवैत्तिः । लिंगाख्योभावाख्यस्तत्मादू द्विविधः प्रवतते 
सर्गः | ५२॥। ( इश्रगकृष्णकृत सांख्यकारिका). आंतां एवढें खरें कौ हा जो अहेकार येथें 
उल्लेंखिला, तो ' गव ? नव्हे. तो राजस-कदाचित्‌ सात्त्विक-अहकार होय; त्याला विवेक- 
बुध्दिचा चष्मा लाविलेला आहे. परोपकारहि अईकारमूल कच आहे! 

संगीताचें सोदर्य, संगीताचा आनंद, नादव्रहा, इत्यादि शब्द व त्यांमागील कल्पना- 
ज्या व जक्षा काय अरु्तील त्या-या सर्वांपासून लेखक कटाक्षाने दूर राहू इच्छितो, तसा 
प्रयत्न त्यानें सुरू वे ला तेव्हां त्याला संगीताचे चलनशास्त्र म्हणजे काय याची अंधुक कल्पना 
येऊं लागली, संगीताचा-नादत्रह्माचा-आनंद जर त्याला हवा असेल तर त्या हिने तो 
पाहील, पण मग र्जे ' दिसेल? तें शब्दांकित करणें त्यालाच काय पण कोगाला'च दाक्‍्य 
नाहीं. शब्दांकित करिण्याच्या भानगडींत न पडलेलंच बरे, कारण येथेंहि ' मनावर ताण 
पडणे ? इत्यादिकांचे स्पष्टीकरण सॉपे-अवघरड या स्थूल शब्दांनी करावें लागले ! 

५. ४ ' एकच आउःउर्तन ? हा शब्दप्रयोग बास्तविकपणे योग्य नव्हेच. * रोबिन्सन्‌ 
क्रूस हा त्या ओसाड, निर्जन बेटाचा राजा? असें ग्हणण्यारारखें त॑ आहे. आवृत्ति केली 
नाहीं तर ' आवतेन ' कसे ग्हणावें ? परंतु ' एकच आवतन ' हा शब्दप्रयोग रूढ आहे, 
त्या रूढार्थाचा मतलब पुढीलप्रमाणे, त्या एका ल्यांगसंहतिचें रूप असें आहे कों, जर 
आपणांस वाटलें तर आपण ती पुनरावृत्त करूं शकू, पुनरावृत्त होतांनां मन रमेल असा 

यांत एकूण डोळ आहे; निदानपक्षीं ' असा डौळ आहे ' असें मानून-ठरवून आपण 
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चालणार आहोंत, “ एक, स्वा, दोड, पावणेदोन, दोन ' अश्या सांखळींची पुनरावृत्ति. 


केल्यास “ सुचक? वाटेल, तर एक, सवा, एकपूर्णाक तीन सप्तमांश, एकपूणांक सात अष्टमांदय, 
एकपूर्णाक नव्याण्णव शतांश ' या सांखळीची पुनरावृत्ति करावीशी ' वाटगार नाहीं, ' असें 
निदान मानिलें तरी जातें व र्वंत्रच मानिळें जातें. तेव्हां, पहिल्या सांखळीला पुनरावृत्तिचा 
घर्म आहे व दुसरीला नाहीं, असं म्हणतां येतं. पुनरवृत्ति केली तर आवततेन सिद्धच झार्ले; 
पण न केली तरी, तो धर्मे अंगभूत आहे म्हणून, त्या सांखळीला ' आवतेन ? च म्हणण्याची 
रूढि आहे. उल्लेखिटेला हा अंगभूतधरम कालप्रमाणबद्धतेशीं संत्रधित आहे एवढेंच सांगतां 
येईल; ' तसें कां वाटतें ! याला उत्तर नाहीं, 

५. ५ येथें लक्षांत घ्यावें कीं, समेच्या &णीं तबल्याचा “ धा? जोरानें वाजला 
पाहिजे, अथवा तेथील दर्णाचचार ' धाड्वन्‌! केला पाघ्जि, ही जी प्रचलित कश्पना, तिला 
तत्त्वाधार कांहींच नाहीं. “ रूपक ताल्में समपर खाली है | ? असें आश्चर्याने बजावून 
सांगण्याची गरज नाहीं, अनेक रागदारी चीजांच्या समेवर जरब नाहीं. अलादिया-परंपरेत 
अद्या चीजा पुष्कळ आहेत, उदाहरणार्थ ' अनाहत आद, ' * आद दाता अन्त दयावन्त, ' 

नः त 
“ आज आनेद मुखचंद्र देखीरी पियाका नीके ' इत्यादि. या चीजांच्या समेवरील उच्चार 
वि 


१५४ 


लयताळलविचार 


'मंजेमैय्या-केशरबाई-मोगाबाई-लब्ष्मीनाई-ळीलावाई हे कसे करीत-करितात व हीं कर 


ऐकूं येतें ते पहावे. ताळाचा ठेका नसून गीतांतहि “ ठॉस? उच्चार नसेल तरी केवळ 
स्वरांगांमुळे आवर्वैन व सम प्रकट होते, हे घरोधरेच्या अंगाईच्या ओंब्यांत स्पष्ट दिसेल, 
: अंथरुण केळंड5, पांघरूण शेला५5, नीज कां ना तुला55, माझ्या बाळा55 । हें जुने 
नं र्न हा " 

गाणें पहा. बाळाला निजवावयाचें आहे, तेथें आवाज-उच्चार संथ, हळुवारच हवेत व सवे 
माता तसेच करितात, तरीहि खंड-आवर्तन-सम हें सवे स्पष्ट आहे. पण यांत नवल 
नाहीं, सम असते ती आवतेनाला, तबल्याला नव्हे ! 

उचारांची धक्काबुक्की, मारामारी न करितांहि ताळ व आवतंन स्पष्ट प्रगट होतें, 
यांचे सर्वप्रसिद्ध उदाहरण म्हणजे बालगंधवांचें गायन, परंतु जेव्हां कुमार गंधर्व “ स्वाः- 
क्कुलत्ता-रंकसुत्ता ? अशा प्रकारें गंधर्वगीतें गातात तेव्हां त्यांना बालगंधर्व * उमजलेच 
नाहींत ' असंच म्हणणे प्राप्त आहे. ' छोटा गंधर्व' हा गायक तर ' शोधित वेगें दशदिशा' 
चें ' च्योहित्त वेगी दच्चदिच्चा ? करितो ! संगीत ही एक भाषाच आहे, ताळ हे. एक 
कालजंधन आहे, या मूलभूत तत्त्वाची आज जाणीवच उरलेली नाहीं ! 





१०, जाति आणि खंड : ' वजन? आणि ' ताल! 


आवर्तनाच्या * डोला? चा आतां विचार करावयाचा आहे. “ डोला? चें विश्छेष्रण हीच 
त्या शब्दाची व्याख्या असें म्हणावें लागतें, ( व्याख्या म्हणजे ' विरोषेण आख्या ? ), 

आपल्याला सोईस्कर वाटेळ तेवढ्या काळाच्या लांबीचे आवर्तन एकदां ठरविलें कीं 
त्याचा ' डोल ? काय असावा व त्यांतील मात्रा कशा मांडिलेल्या असाव्या, हें अनेक धटकांवर 
अवलंबून रादील, * एकतर, गीताची लय द्ुत-मध्य-विलंबित यांपैकीं कोणती यावर, दतलयांत 
गुरु-प्ळृत इत्यादि विपुळ किंवा वारंवार अंगें, अथबा विलंबित ल्यांत विराम-अंगांची बट्टसंख्या, 
शोभणार नाहीं कारण प्रमाणचरद्धता बिघडेल, दुसरें, अंगें कोणत्या क्रमानें आहेत यांवर म्हणजे 
स्थूलमानाने छंदावर; प्रथम विराम व नंतर गुरु असे बहुसंख्य असळे तर डोळ एक भासेल, तर 
प्रथम गुरु व नंतर विराम असे बहुसंख्य असळे तर डोल वेगळा भासेल, तिसरें, वर्णोच्चार 
कोणते, कोठें कोठें वापरावयाचे व ते कसे-म्हणजे त्यांचा घोष, आघात, इत्यादि बल कमीजास्त 
करण्याचें प्रमाण काय, यावर; याचा विचार अनेकवार झालाच. आणि चोथे, अर्थभावानुसार, 
( वाद्यवादनांत व शुष्काक्षरगीतांत हा अर्थाचा मुद्दा येत नाहीं, तेयें स्वरांगें व वणे हेच प्रमुख 
होतात. मात्र अथयुक्त गीताची स्वरयोजना-स्वरांगे-अर्थानुसारी असते. * या पुस्तकांत स्वर- 
विःचार नसल्यामुळे पुढील लिण्ञाण दाब्दार्थाच्या आधारे केलें आहे, परंतु तेवळ्यामुळें मुद्दे 
अधंसिद्ध राहिले असें नव्हे हे, ' स्वररागविचार ' या योजिलेल्या पुस्तकांत याच विचारांची 
स्वरांगानुसार पति करून, दाखविलें जाईल. 


समजा कीं ' श्यामसुंदर मनमोहन ' हे शब्द प्रमाणबद्ध ल्यांगानें म्हणावयाचे 
आहेत म्हणजे गीतबद्ध करावयाचे आहेत. मूळ रूपांतील * मोहून? मधील “मोचा उच्चार 
ऱ्हस्व केला, तर मात्रा बारा. 


( इय | 5|म|सुं।द।र।|म।|द।न।मो।|ह]।न) 
प १ 3 “ह प, हु... षु. पेच. पु १२. 


हँ असें करूं :- 


ह ऱ्ह 1.1 
(१). ( इ्या5म सुं । दरमद। नमोहन ) 
च “4 रै नं 
एका मात्रेला चार ल्घु-अक्षरोच्चार ठेवून, एकूण तीन मात्रा दाखविल्या. प्रत्येकींत 
चार समान भाग आहेत हे त्या त्या दंडरेषेर ४ असें आहे. ' इया5! हा उच्चार 3 > २२ 
अर्ध्या मात्रेचा आहे व * मो? मात्र पाव मात्रेचाच आहे. 
उलट, येथें दक्षिणमार्ग वापरिला असं म्हटलें तर, मात्रा बाराच, परंतु चार मात्रांस 
एक कळा ठेविली असें होईल, (_' श्या5' दोन मात्रांचा व * मो ' एक मात्रेचा ), ती ती कला 
स्वरवण, वर्णीच्चार व हृस्तक्रिया यांमाफत स्पष्ट करावी लागेल, अर्थात  दरमद, ! ' मोहन 


१५६ लयतालविचार 


यांतील द, न या ठिकाणीं कांहीं विशिष्ट स्वर-वण-हस्त-क्रिया करावी लागेळ, सवरयोजनेचा 
येथ विचार नाहीं, म्हणून द, न यांचे उच्चार विरामयुक्त किंवा घोषयुक्त अथवा आघातजन्य 
करावे लागतील, अथवा हस्तक्रियेचें तेथे वैदिष्टय दाखवावें लागेल; उदाहरणार्थ द, न या दोन्ही 
अक्षरांच्या सुरुवातीस टाळी वाजवावी लागेल, किंवा जाणवेल अशी निःशब्दक्रिया करावी लागेल, 


) र ७71: र्‍ २ न व रेता येर 
(२), ( इ्या5 । मसं । दर । मद । नमो । हन) असेंहि करितां येईल, 
> १ र ५.3. ह > द्‌ 
येथें चित्रमार्ग समजल्यास मात्रा बाराच, पण दोन मात्रांची कला. होते, ऱ्या, म, द, म, न, ह 


येथें वैदिष्ट्य उर्भे करावें लागतें. अथवा, या सहा मात्रा मानितां येतात; त्या कशा ते येथें 
ल्िपिबद्ध केलें. त्यांत ' श्या! ची मात्रा एकव “मो?! ची अर्धी झाली, 


जं घ् -) ज्र य 
(३), ( श्याञ्म । सुंदर । मदन । मोहन ), असेंहि करितां येईल व तें 
१ ६. ! क्त अ र्य 
शब्दार्थानुसार योग्य होईल. किंवा 
द प्र सेंहि डु 
(४). ( इयाडमसुंदर । मदनमोहन ), असेंहि म्हणतां येईल, 
क ची. नच र 


यांत पहिल्या व दुसऱया प्रकारांत कांहीं समानता आढळेल, व तिलेऱ्या आणि चोथ्या- 
मध्ये, पण पहिला-दुसरा प्रकार हा तिसऱ्या-चोथ्याहून वेगळ्या ' डोला ? चा वाटतो, त्याची 
: जात * वेगळी वाटते. दह्रीच जातिकल्पना, अंगभेदांमुळें जातिमेद उत्पन्न होतो, वरील उदाहरणांत 
मात्रा सर्वत्र बाराच मानिल्या तर एका जातींत डोळ तीन तीन मात्रांचा आहे, अंगें द्रतविराम 
किंवा गुरुद्रत आहेत; तर दुसऱ्या जातीचा डोळ चार चार मात्रांचा आहे, अंगें लघु आहेत. 
' चारा?च्या डोलाची जाति म्हणून चतक, व ' तिना ! च्या डोलाची म्हणून तिर, अशीं नांवें 
होतात. “ दोना ' चा डोल चतरजातींत व “ सहा? चा डोल तित्वजातींत सामावून जातो, 

५ च्या डोलाची जाति ती खंड, ७ ची ती मिश्र, आणि * ची ती संकीर्ण असें 
आजकाल सांगतात. परंपरेनुसार मात्र तिज, चतख, व ५ ची खंड याच जाति आहेत व 
इतर त्या उपत्राति, जाति-उपजातींची परंपरागत यादी * अशी. 

एकेका मात्रांगानें जाणारी ती एकाकी उपजाति 


न्‌्न््य द्वय १! 

३-रे तिस जाति 

४-४ वेतसख्र जु 

प ख्वंड ,» भूगोलांत खंडे पांच मानिलीं आहेत.) 
६-६ व्‌त्त उपजाति (सहा वृत्ते मुख्य आहेत, ) 
प्या मिश्र शज 

८-८ मानुष ,) (मतुष्याचे 'गुण' आट; अष्टधा प्रकृति). 
«८-९ ः संकीण टी 


१०-१०. पक्षिणी » (दशदिशा उडणारे पक्षी ), 


१०, जाति आणि खंड: ' वजन' आणि 'ताल * १५७ 


येथें ' डोल ', “ गति ?, ' चालणे, ' असे शब्द सहज वापरिले व त्यांचा अर्थ कळला 
असें घरून बसलो. पण या डोलाची चिकित्सा काय ! प्रत्येक शब्दाची प्रतिशब्दांमध्ये 
: व्याख्या रच हवी असा हट्ट नसावा हें जरी मानिलें तरी हा डोळ म्हणून जो प्रतीत होतो तो 
कां आणि कशामुळे ? म्हणजे तसातसा डोल प्रतीत होण्यासाठीं कमीतकमी परंतु अवशय असं . 
काय घडावें लागते, आणि डोल वेगवेगळा दिसण्यासाठी कमींतकमी परंतु अवइय असे कारण- 
मेद, लक्षणभेद, कोणते असावे लागतात ? हें तर पाहिलंच पाहिजे, नाहींतर केवळ शब्द 
वापरून विकल्पपां डित्यच केलें, भुळांत वास्तव असें नाहींच असें होईल, 

पद्यरचनेतील लघुगुरु आदि वर्गीक(ण, म्हणजे अक्षरगण -मात्रागण आदि चिकित्सा, 
संगीतांत तोकडी पडते; केवळ ळंदःशास्त्र वरील प्रश्नांच्या सोडवणुकीस पुरं पडत नाहीं. 

“सी५तापति', दशरथसुत' यांत द्दख उपजाति निर्माण होते, पण त्याच रामाचें वर्णन 
करणारे 'रा5म? 'रा5मच5द्र' हे शब्द आहेत त्यांत तिखजाति होते. येथे त्या त्या शब्दाने दर्शित 
केळेळा पदाथे तोच, पग नाममेदामुळें वर्णभेद आणि वर्णोचारभेदांमुळे अंगभेद उत्पन्न झाला, 
येथे जातिभेदाचें लक्षण वर्गाचारमेद, व तो दाब्दार्थाने आला असें म्हणतां येईल. 


: इ्यामसुंदर मदनमोहन ' म्हटलें काय आणि “ कचटतपय, कचटतपय ' असे अथ. 
शून्य म्हटलें काय, त्यांत २, ३, ४, ६ अशा मात्रांचीं अंगें पाडतां येतीलच, पण उच्चार- 
पद्धत्यनुसारच अंगें होणें स्वाभाविक दिसते, कचटतपय याचे क-चटतपय, कच-टतपय, कचट- 
तपय, कचटत-पय, क'चटतप-य असे कसेहि तुकडे मानितां येतील. पण ' इयामसुदर मदनमोहन ! 
यांत अर्थानुसारी वणीच्चारांमुळे तिख जातिच स्वाभाविक होते. तेव्हां अथ व वणीच्चार यांनुसार 
अंगें होतात असें म्हणतां येईल, वी 

पण याला अपवादहि होतात, व संगीतांत ते हमेशा दिसतात, ' मुदित सवत नच या 
काळा ? * यांत सुरुवातीस तिख प्रवृत्ति वाटते, पण नच या$ का5ला5 या पुढच्या शाब्दांचे 
तस अंग प्रबळ झालें कों त्यांमुळे ' पुदित सवत ? याचीहि जाति चतर बनविण्याकडे कल 
होतो. आवतेनांत समप्रमाण ठेवण्याची वुद्धि यामागे आहे. ' अतुल तव कृति, अति भ्रमवि 
मम मति, इ5श्वरा5५", यांत ३, २, २, २,२३२, २, २, ६ अशा मात्रांचे म्हणजे एकूण २२ मात्रांचे 
शब्द आहेतः समप्रमाणासाठीं इ आणि रा या अक्षरांची लांबी एकेका मात्रेने वाढवून एकूण 
२४ मात्रा, भाषेवर अत्याचार न करितां, चनवितां येतात. त्यांत शब्दांनुसारच अंगे दाखविल्यास 
प्रमाणबद्धता जाते, अतुळ तव कृति ३, २, २, ७ अति भ्रमवि मम मति २, ३, २, २, ५, 
ई55श्वरा555 >. ८ असें होतें. ७, ९, < यामध्ये प्रमाणबद्धता नाही. पण ३, ५, ४ अज्ञा 
प्रमाणांचीं मिश्रणे केढी तरी प्रमाण समतोळ होत नाहीं, “डोळ ' साघत नाहीं. म्हणून 
तिनाचे ८ गट, अथवा ४ चे ६ गट केले जातात, त्यानुसार उच्चार व स्वररचना केली ज्ञाते. 
तेव्हां एकंदर आवर्तेनांतीळ लयांगप्रमाणांचा समतोळ साधणे हेंहि एक जातिमेदाचें कारणलक्षण 
होऊं शकते. अर्थात्‌ अंगांवरून आवतंन ठरतं तसें आवर्तनानुसार अंगप्रमाण ( जाति ) हि ठरतें. 
तसे करितांना शब्दांत कोठें अधिकउणे झालें तर त्याची भरपाई, वर्णोच्चारांस कांहीं मुरड 
घाळून, स्वराळंकार वापरून, वगेरे मार्गानी केली जाते, 
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याचा विवेक नसला तर तर कित्येकदा बळानेंच जाति उत्पन्न केळी जाते. तद्या प्रसंगीं 

उत्पन्न केलेल्या जातिचीं अंर्गे स्वरालंकारांदिकांनीं खुलविणें अवश्य होतें: तसें न केल्यास 

तो बलात्कार सहजच दिसून येतो. “ चंद्रिका ही जणू? याचे अथे व वर्णोच्चार या दृष्टिने 

तिसजाति, ब अर्थ वरणोंच्चार आणि योजिलेले सवएनाद या दृष्टिने चतखजाति, असे दोन 

प्रकार होणे स्वाभाविक आहे; * चं उद्रिका 55, ही5जण 55 ' असे किंवा “ चंद्रिका5, ही जणूंड ! 
| >< >< अट >< 

असे, मिश्र ( ७ मात्रांच्या मापाची ) जाति या उच्चारांत प्रमाणशीर ' होत नाहीं. परंतु कोणी 
ती बळाने करितात; व तींत “का” व “ण? यांचे उच्चार फक्त एक मात्रेने अधिक दीधे करणें 
एवढेंच मानितात; * चंद्रिका555, हीञ्जगों5५५' असें, आतां या क्रि्येतहि, वाढविलेल्या 

>< ज्र 

मात्रेच्या अनुरोधाने जर ( त्या मात्रेपुरता नव्हे तर सजेध सात मात्रांच्या गटासाठीं ) कांहीं 
सुबक स्वराटकार घेऊन त्यांमध्ये वाढाव लपविला तर कदाचित्‌ हें रूप आकर्षक होईलहि. 
ज्या गायकाने हा प्रकार सुरूं केला त्यानें ( दीनानाथानें ) तसा प्रयत्न केला, परंतु तसें न करितां 
केवळ शेंवटच्या वाढलेल्या मात्रेवर ठोस स्वर लावूनच हा वाढाव दाखविला तर ते रूप कांहीं 
विचित्र'च होते. * (या प्रकारामरथ्ये वाजविलेळी सनईची तचकडी आहे ती ऐकावी ). असें 
कां केळे असावें याचा तर्क करूं जातां निष्कव हाच निघतो कीं केवळ कांहीं वेगळेपणा, 
कांहीं स्वतःचे वैदिष्टय दाखविणे एवढीच, दिशा!घोरण नसळेली, प्रत्रत्ति अद्या क्रियेमागें आहे, 
ल्याबद्दळचा .' हेतुमत्‌ विनिश्वय ? असा कांहींहि नाही. 'च! व*'ही? यांची एकेक मात्रा 
वाढविल्यास निश्चयाने प्रमाणशीर मिश्र जाति होईल व तसा त्या पदाचा वर्तावहि भाषा-अर्था- 
नुसार करितां येईल. पण तसे कोणी केलेंच नाहीं. 

_____ असले प्रकार दृष्टिआड केल्यास असे म्हणतां येईल कीं जाती ज्या उत्पन्न होतात 
अथवा केल्या जातात, त्या आवर्तनांतील लयांगांमत्रीळ प्रमाणबद्धतेचा तोल, वर्णोच्वार, अर्थयुक्त 
शब्द असल्यास अर्थ, स्वरनाद-सरालंकार यांची मांडणीमोडणी, यांनुसार होतात, व त्यांनुसार 
त्या त्या जातिमधील “ डोळ ' जो म्हटला तो सिद्ध होतो. किंबहुना या घटकांचा सउु्चय 
हाच डोल, 
-*_या घटकांमुळे आवतनांत कांहीं अंगांचे तुकडे, अंगबंड, भासमान्‌ होतात, लयाची 
ज्ञी गति चाललेली आहे तिच्यामध्ये कोठें कांहीं बदल झाला असे दिसते. या घटनेचं वर्णन 
: युतिकंल्पना ? या भागांत “ स्त्रीलिंगी यतिशब्द, यतिभंग ' या मुद्याखालीं झालेंच आहे, तेव्हां 
आतां विरोष स्पष्टीकरण करण्याची जरूर नाहो. मुद्दा असा कीं वेगवेगळ्या चळनावुळें, ' यति! 
मुळे, आवतनांत कोठें कोठें ' यतिस्थाने ' येतात, अद्या ' यतिस्थानां ' मुळे, आवतेनाचे ' खंड ! 
होतात, असे खंड आवतनांत किती, काय प्रमाणाचे व कोणत्या अनुक्रमाचे आहेत यावरून 
जाति ठरते अहि म्हणतां येईल, व तशा तशा खंडांमुळे आवतनामध्यें तो तो एक प्रकारचा डोळ 
येतो अर्धे मानितां येईल. पहिलाच मुद्दा येथें वेगळ्या शब्दांत मांडिला, असे कोणी म्हणेल; पण 
तर्से नाहीं. .जातिविचारांत एका खंडामध्येंच नव्हे तर कोठेंहि-उदाहरणार्थ पद्यांच्या चरणाम्य- 
उच्चारणमाला किती किती मात्रांची आहे ते पाहिलें जाते तर खंडामध्ये त्या मात्रांचे गट केवढे, 
'कोठें, कसे होतात त्याचा विचार होतो, 
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अंगांनीं बनळेले खंड मिळून अमुक गतिजातिचें असं जें आवर्तन सिद्ध होतें, त्यालाच 
अतिंदेशानें “ताळ ' असें नांव आहे. ताल म्हणजे टाळीची क्रिया हा पहिला अर्थ, स्वरांगें व 
वर्णीचचार हे टाळीचे, हस्तक्रियेचे प्रतिनिधि असल्पामुळें, पूर्वी एक प्रकारें विस्तृत केला आहेच; 
आतां येथें तो विस्तृत अर्थहि दुसऱ्या प्रकारें पुन्हां अधिक विस्तृत केला गेला. ( एक, दोन, 
तीन )( एक, दोन, तीन) हा एक तिखजातिचा ताळ होईल, तर (एक, दोन, तीन, चार) 


हा एक चतखजातिचा ताळ होईल; पुन्हां (एक, दोन, तीन, चार )( एक, दोन, तीन, चार) ' 


(एक, दोन, तीन, चार) हा एक वेगळाच चतखज।तिचा ताल होईल, यर्थे खरं पाहतां (१, २, 
२) (४, ५, ६) वगेरे लिहावयास हवे, कारण या तालांतील एकूण मात्रा अनुक्रमे ६, ८, १२ 
आहेत; पण खंड स्पष्ट होण्यासाठीं जसे गोळ कंस केळे तसे आंकडेहि गटागटाने लिहिले, अत:पर 
मात्रांचे आंकडे ओळीने रोवटपर्यंत-समेपर्यत लिहूं 
पण योमध्येंहि वेगवेगळा डोल प्रतीत होऊ शकतो. उदाहरणाथ, (१, २, ३) 
(४, ५, ६) हा वरील्पेकीं पहिळा ताळ घेतला तर त्यांत ॥ लघु, लघु, घु )( ल्यु, लघु, 
द । 21 क 


लघु ॥ असा एंक प्रकार होईल,” ( तालावर्तनाची सुरुवात व दोवट स्पष्ट होण्यासाठीं दुहेरी 
बटा 


दैडोरेषा उभ्या केल्या आहेत ). पण || गुरु, लघु )( गुरु, लघु ॥ असा, तीन मात्रांच्याः दोन 
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खंडांचा, सहाच मात्रांचाच, ताळ केला तर त्याचा डोळ वेगळाच भासेल. हे स्पष्ट होण्यासाठीं 
पाटाक्षरे वापरू | धा । कि। ट)(त। कि। ट ॥ हा पहिला प्रकार समनला तर 
१ र 8.” ह. जे ६. च” 

॥ धीं । 5। त)(तीं । 5 । तत्त्‌ ॥ हा दुसरा मानतां येईल; धी हा दुप्यट लांबीचा, 
9 क सली ४८४१. 00: र: 
दोन मात्रांचा केला. हे दोन्ही डोळ वेगळे आहेत. जाति तिखच, पण ' बजन ? वेगळें झालें, 
हें अंगमभेदांमुळे झालें, लघुगुरूंच्या मांडणीमुळे झाले. (रा 5म' व “ चरण? यांची तुलना 
करून पहावी ), 

अशा तऱ्हेचे विचार छंदःशास्त्रांत होतात. परंतु लघुगुरूंची मांडणी म्हणजे अंगे व 
यतिस्थानें यांचा विचार केला कीं छंदाच्या एकेका चरणाचा विचार प्राय: संपतो. अंगविचार 
अक्षरांनुसार केटा कीं मात्रांनुसार यावरून जो मेद होईल तो अधिक भरीला येतो एवढेंच. 
पण गायनवादनांत याहिपेक्षां अधिक घटकांचा विचार केळा पाहिजे, तो थोडा पाहूं. * 


' ताळ * म्हणून जे आवतन वर व्याख्यात केळे, त्यांत पाटाक्षरें बसविली कीं त्याचें 


डोलयुक्त रूप दिसते. अश्या पाटाक्षरयुक्त तालावतनाळा “ ठेका ' म्हणतात, अर्थातू प्रत्येक ठेका 


हा एकेक ताळच आहे. पण केवळ ताळ म्हणजे ठेका नव्हे; एका तालांत पाटाक्षरभेदानं अनेक . 


ठेके असूं शकतील. पूर्वी ठेका अले वेगळें नांव नव्हते, ताळ ही. एकच संज्ञा होती, आणि . 


अजूनहि ठेका व ताळ यांना समानाथकच मानितात, पण त्यामुळें कल्पना अस्पष्ट होतात असं ' 


प्रस्तुत लेखकाला दिसून आलें आहे, व॑ म्हणून ताळ आणि ठेका हे शब्द वर सांगिंतल्याप्रमाणें 


वेगवेगळ्या अथीनें वापरण्याकडे त्याचा कटाक्ष आहे, (* कांहीं प्रचळित ठेके' या भागांत 


मी. 


ळेखकाचा दावा अधिक स्पष्ट होईल ), ठेका म्हणजे अमुक एका तालाचे पाटाक्षरयुक्त, वजन? .. 
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स्पष्ट करणारें, प्रमाणित वर्णस्वरूप; आणि ' ताल ? म्हणजे ज्य़ांतील अंगे, खंड, यतिस्थानें व 
जाति सांगितलेली आहेत असें आवतन, ( डोळ व वजन यांतील फरक लक्षांत घ्यावा 
ते ते उच्चारव्ण व त्यांचें कमीअधिक बल लक्षांत घेतल्याशिवाय ' वजन ' कळणार नाहीं 
डौल? हा शब्द स्थूळ होय ) 
॥ एक दोन, तीन, चार ) ( पांच, सहा, सात, आठ || -- 
इं आठ मात्रांचें दोन खंडांचे, ४-४ लघूचे, चतर जातिचें आवतन झालें, हा झाला ताल, 
आतां यांतील कांहीं ठेके पहा. 


न्‌ 
॥ा ।घा।॥ धीं। ता)( । विट कत । गदे | गन ॥ याला प्रतिताल म्हणतात 
य 


ऱ् कज व 
च रि 
४ | घीं॥। घा । तीं ) ( नक। धीं । धागे । तिट ॥ हा धुमाळी 
हट म ़् गहु ला 3. 
९9 १ चीं न १); (3: .- 0 १ रं ऱ > खड 
॥घा। धीं। घाधा। धी ) (ता | तीं धा घा) तीं ॥ हा अध्धाताल, 
पृ ऱ ञ़ हं क दं ष्छ व वी 


( तिट, धाधा हे वर्ण एकाच दंडरेबांच्या जोडी मध्ये असल्यामुळें त्यांची मात्रा एकूण एकेकंच. 
त्या माज्ेचे दोनदोन समान भाग आहेत हे दाखविण्याकरितां दंडरेषेरर २चा आंकडा 
टाकला आहे.) 


येथें प्रथमददानीं असें वाटेळ कीं “ तिट कत गदि गन ? येथें जाति बदलली. परंतु 

* त्से होत नाहीं कारण तिट याची एकच मात्रा आहे. तिट हा लघ मानिला ** तर ति ह्या ट्ुत 

व ट हा दुसरा द्रत, तिट मिळून दोन द्रत > एक लघु, जसा धा. हाहि विचार छंदःशाखत्राच्या 

- मात्रावृत्तभागांत आहेच, पण तेवढ्याने आतां भागत नाहीं. तिन्डी ठेक्पांची यति समानच आहे. 
यतिस्थान चवथ्या मात्रेनेतरच आहे 


ठेके म्हणून पहावेत. अभे दिपेल कीं प्रत्येकाचा डोल, वजन, वेगळें आहे. मात्रेच 
दोन अंग-भाग जे केळे ते कोठें कोठें यावर हा फाक पडतोच, आणि दिवाय, “* धा, धीं ' अशी 
भारदस्त, घोषयुक्त ' वजनदार ' अक्षरं (यांना ' भरे बोल म्हणतात ) व ता, तीं; कत, नक 
अश्शी ' हलकीं ' अक्षरं ( यांना ' खाली बोळ म्हणतात ) हीं कोठें कोठें पडलीं आहेत यावर 
, हें ठेक्याचें वजन ठरतें, (याला ' खाढीभरीचा फरक * म्हणतात), 


: वजन, / म्हणजे वि शेष्ट परिंगाम करणाऱ्या अद्रा आवर्तनाचा धम, तालधम, हा 
मात्रांचीं अंगे या एकाच घटकाजर म्हणजे ज।ति-यतिवर अवलजून नाहीं, .* * तर आघातवर्ण, 
गभीरथ्वनि व मृदुवण हे कोठें कते आहेत यातर मुख्पतः अवलंबून आहे. म्हणून लेखकाने 
जो “* ताल ? ह्य साधारण शब्द किंग्रा स्थूलळशब्द व ' ठेका “ हा विशिष्ट शब्द असता भेद केला 
तो मानून असें म्हणतां येईल को. 'वजन? ताळाल! नसते तर तें ठेक्याळा असतें. "* (या 
पुद्याचेःमहत्त्व, कांही प्रचलित ठेके' य़ा भागांत स्पष्ट होईल ), अर्थात्‌ एकाच तालाचे वेग- 
बैगेळ्या.' बजनाचे वेगवेगळे ठेके होतील. 'डौळ' एक असल | 


१०, जाति आणि खंड: ' बजन* आणि ' ताल ' १६२१ 


प्रतिताल, धुमाळी ब अध्या यांवरील ठेक्यांच्या जोडीनें * कशासाठीं पोटासाठी :, 
' रामरासजय, रामक्रपाघन ) “ दास भयो हे, शरन पियारा, ! “ कांहीं केल्या बोळत नाहीं हे 
चरण म्हणून पहावे, म्हणजे ठेक्याचें ' वजन ' समजेळ व अपुक गीवरचनेलळा अमुक ठेकाच 
अधिक योग्य हें पटेल, ' डौल ! एकच आहे 
या ठेक्यांत आणि चरणांत आणखी एक तालधम दृष्टीस पडतो, आठआठ मात्रांच्या 
या आवतेनांम्थ्ये मध्यन्तरीं एक प्रमुख खंड होतो, यतिस्थान पडतें 
कशासाठी -पोट!साठीं. रामरामजय-रामकृपाघन, 
दास भयो हे-शरन पियारा. कांडी केल्या-भोलत नाहीं, 
घाधाधींता-तिटकतगदिगन, धाधींधाति-नकधींधागेतिट, 
घाधींधाधातीं-तातींधाधातीं. 
येथें चार मात्रांनतर यतिस्थान आहे, तेथें जणू काय एक विश्राम, एक साम्यावस्था 
येते. तीच दुसर्‍या. चार मात्रांच्या खंडाच्या आधींची, अशा ठिकाणीं जो वर्ण असतो तो कांहीं 
विशिष्ट प्रकारे वेगळा उठून दिसावा अशो ठेक्यामध्यें योजना करितात, सामान्यतः तेथें मृदुवर्ण 
असतो. तेथें टाळीची क्रिया न करितां निःशब्द क्रिया होते. म्हणून टाळीच्या आवाजाच्या 
दृष्टिने हें प्रमुख यतिस्थान रिकामे, म्हणजे हिंदी भाषेत ' खाली ? असते. त्याला ' कालस्थान ? 
असाहि शब्द आहे. लक्षणेने या स्थांनालाच ' खाली ' किंवा 'काळ' असें म्हणण्याचा प्रघात 
आहे. खाली किंवा काल म्हणजे आवतंनांतीळ प्रमुख यतिस्थान, जेथें निःशक्द क्रिया व मृदुवणे 
शोभून दिसेल अथवा इतर कांहीं उपायांनी तें स्थान स्पष्ट होईल, ( खाली हे येथें नाम झालें, . 
' काळ! याला एक संकुचित अर्थ दिला ) 
खाळी ? दिसेल ती वर्णोच्चाराच्या शक्तिवरूनच, समान झशक्तिने ' एक दोन तीन्‌ 
चार पांच सहा ' असे म्हटलें तर खाली दिसगार नाहीं. “चार' मधींल 'चा' चा उच्चार इतर 
उच्चारांच्या मानानें कमी शक्तिचा केळा, मृदु केला, तरच एक्दोन्वीन्‌ आणि चार्पाच्साः 
तीनतीन मात्रांचे दोन खंड दिसतील, 
वरीळ उदाहरणांत स्वरयोजना असली तर “चार ' च्या ' चा ' चें जं स्थान तेथें कांहीं 
वैशिष्ट्यपूर्ण स्वर-स्वराळकार असले तरी ' खाली ? दिसेल, 
स्वरांग-तालांग जोडीनेंच जातें तें असें. * * 


वरील उदाहरणांत, खाली तालावर्तनाच्या मध्यभागीं दाखविठी, सामान्यतः ती मध्ये 
असतेच, व त्यामुळें तालावर्तनांतील ल्यांगप्रमाणांचा तोळ राहतो, पण तालावतेनांतीळ मात्रा. 
विषम असतात तेव्हां ती मध्यभागीं असू हकत नाहीं म्हणून मध्यभागाच्या जवळपास असते, . 
नऊ मात्रांचा अंक नांवाचा ताल आहे, त्याचें यतिस्थान पांचव्या मात्रेवर आहे, सतरा मात्रांच्या 
धर्णेमिन्न नांवाच्या तालाचें यतिस्थान नवव्या मात्रेवर आहे, 

॥ घा । घीं। नक! धीं )(ता । तिट । कत । गदि । गन || अंकांचा ठेका, 

डि |.» डि 1 द पख ष्ट ग र्न 
ळ,ता,वि, १९ 


१६२ | . » __ लयतालविचारं 


॥घा।घि।ट।धा)(गि।ति।ट। धा) ता।क।ति।|ट |ता) 
> न्य 
( किट । तक । गदि । गन || - वणमिन्न ठेका. 
ष्व्ड ५ ५ १ १७ नः 
" ( खालीचें चिन्ह म्हणून देड-वक्रदेडांखालीं ० असें केलें, आधघातस्थान-तालस्थान 
-टाळी,-व सम हीं अनुक्रमे > व -- या चिह्लांनीं दाखविली ) 


येथें टाळीचा काल, म्हणजे व्याख्येनें “लघु,” ४, ५, वंगेरे मात्राकालांचा दिसला. 
तिखजातिच्या तालाच्या उदाहरणांत तो ३ मात्रांचा दिसला. तेव्हां पूर्वी ' तालांग-लघुच्या मात्रा 
चार ? असं सांगितलें त्यास बाध आला असें वाटेल, परंतु ते पूर्णाशीं खरें नाहीं. स्वरांग-तालांग 
यांचें तुलनात्मक कोष्टक रचितांना १ तालांगळघु ४ स्वरांगमात्रा असा हिशेन सामान्यतः 
_ असतो, असे स्पष्ट केलें होतें. सामान्यतः म्हणजे बहुधा, बहुतांशीं, एवढेंच. कारण १ तालांग- 
. लघुँ्‌ ४ स्वरांगमात्रा हे फक्त चतसजाति ( ब तिचीं उपांगे द्वय व मानुष उपजाति ) मध्येच 
जुळेल, तिर, खेड, मिश्र, संकींगे या जातींत एक लघु जरी चार मात्रांचा केला तरी उरळेला 
“भाग अनुक्रमे २, १, २, ५ मात्रांचाच होणार, ( येथें तिख जातिची उपज|ति वृत्त, ६ मात्रांची, 
हिझोबासाठीं वापरिली ), 

हे पूर्वापार चालत आलेलें आहे; चित्र, वार्तिक, दक्षिण, अधचित्र, चित्रतर,_. 
प्रट्चित्र वगेरे मागोतहि तें स्पष्ट होतेंच. नवीन नाहीं. चाचपुट, घटूपितापुत्रक, पंच- 
पाणि या प्राचीन ताळांत तोच प्रकार आहे, * * 
| ' नाडीच्या ठोक्यांनुसार लघु * हा जो हिशेब केला, त्यांतहि एका टाळीच्या (लघु ) 

'कालांत ३, ४, ५, ६, ७, ८ अथवा ५ मात्रा म्हणजे ऱ्हस्वाक्षरोच्यारकाल सांगितले; त्यामध्यें 

हीच दृष्टि होती. तोहि हिदोब जुनाच आहे. ' एका लघुच्या मात्रा ३ पासून ९ पर्यंत? हें कसें 
याचा उलगडा येथें होतो, 


परंतु सामान्पतः 9 लघु > ४ मात्रा हें ढोबळ गणित आहे, तें हस्तक्रियेळा सोपे 
आहे, व त्यानुपतार असलेळे ताळ व ठेके फार लोकप्रिय होतात इतर्केंच नव्हे तर त्यांत विद्वत्ता 
आणि वेविध्य-वैचित्र्य दाखविण्यासहि भरपूर वांव मिळतो. (याची चिकित्सा पुढें ठेक्यांच्या 
. वर्णनांत कहरया-धुभाळी, तीनताल-तिळवाडा इत्यादिकांच्या संदर्भात येईल ), म्हणून ' चतर 
' ज्ञाति मुख्य ' असे म्हटलें ज्ञाई 


या भागांतीळ विवेचवावरून असें दिवतें कीं केमळ रवर असोत अथवा पाटाक्षरां- 
सारखे वरणांचार असोत, ' अंगांचे ' म्हणजे मात्रांचे अथवा मात्राभागांचे वेगवेगळे समुदाय हे 
गतियतींनीं होतात. अंम हा लयतालाचा मूलभूत घटक असून त्या अंगांच्या जडणघडणीनुसार 
इतर ताळघमे ठएतात. अशी जडणघडण अनेक प्रकारें करितां येईल हें. उघडच आहे, त्या. 
प्रकरांचें सोपपत्तिक विवरण शक्‍य आहे काय व असल्यास तें कोणतें, हें पहावें लागेल, त्या 
विषयाकडे म्हणजे ' प्रस्ता!' या कल्पनेकडे आतां लक्ष पुरवावयाचें आहे 


टीका - टिप्पणी १०, जाति आणि खेड, ' बजन आणि ताल ' 


१०, १ येथें एक मुद्दा ध्यानांत घ्याआ. या विवरणांत व पुस्तकाच्या इतर बहुतेक 
भागांत भागविष्रयांचा कायकारणभाव किंवा क्रम अभिप्रेत नाही. उदाहरणाथ, आधीं 
' मात्रा, मग अंगें, मग खंड, मंग यतिस्थान, शेवटीं आउतन अशी रचना कोणी केली 
आहे असें म्हणण्याचा हेतु नाहीं; एकंदर आवतेनरूपाचें वणन त्याच्या अंगोपांगांनुसार_ 
करावयाचें आहे. अंगांचे आवतन होते, उलट आवर्तनाचीं अंगे असतात. अंगांमुळें 
ओळीनें आवतेन * तयार ' होतें असें परमार्थानें ध्यावयाचें नाहीं. विषयाचा धागा नीट 
लागावा म्हणून झिखाणास क्रम आहे एवढेंच, * गेष्टाल्टू ' कल्पनेचे थोडें वर्णन पुढें 
येणार आहे त्यांत दिसेळ कीं आवतन हें एकजिनसीच मानावयाचे आहे, तुकड्यांची 
माळ अशा रूपाचे नव्हे. 

१०, २ गीतांतीळ शब्द, अथे व अर्थानुसारी ल्यांगे यांबद्दळचे विचार “ यति- 
कल्पना ? या भागांत - विरोषत$ २४ व्या टीपेंत--आहेत. 

१०, ३ तालददाप्राणरीपिका, अष्टोत्तशतताललक्षणम्‌, संगीतमणिदर्पणः, संगीत- 
चूडामणि: इत्यादि 

१० ४ या गीताचा उलेख ' लवांगसाधना - स्वरांग ? या भागांत येऊन गेला, 

१«, ५ एकच प्याला या गडकरीकृत नाटकाची गडकरीकृतच नांदी. (त्या नाटकां- 
तील इतर पद्ये गुजरांनीं केली ), 

___ १९०, ६ चंद्रिका ही जणू याचे मूळचे स्वर अगद्री स्यूलमानानें पाहिळे तर 
| घधा।!सा|घा सा 5|5)॥(रा।म।गा।रा।५॥। 5। असे आहेत, येथील 


:, न्‌ : क दु -. ब ७. प: येव . पल 


उदाहरणांत ते| घा ।|सा! घासा! 5।|धा।सा)(रा।म।गा।रा|$।गा।सा| 


) 1 छि 1] भु षु भि र्ट १-. प." १. पे ७ पे8)8े ५४६ 
असे केळे आहेत, त्यांत ६, ७ व १३, १४ या मात्रा अगदीं सतंत्र ठेविल्यासारख्या 
दिसतात. जणों ५ 5 5 हा रब्दोच्चारहि ' जणों, ओ - ओड? असा सुटा आहे. पण हेंच 
(घा।515$।सा।|घा।सा।5)रा!5।|5।म।ग।रा।5) असें करून 
पहावे, 

१०, ७ यांत लघुची मात्रा एक मानिलळी आहे, एक विराम म्हणजे एकमात्रा ही 
प्रचलित कल्पना थोडावेळ दूर केळी आहे, कारण छंदःशास्त्रीय करूपनांशीं साम्यभेद 
दाखवावयासा आहे, : 

१०, ८ वरोळ कारणासाठींच गुरुच्या मात्रा दोन मानिल्या. 

१०, ९ ' संताळगेय पद्यरचना ? या कल्पने 5नुखार मा, च्यॅ, पटवधन, बॅ, खासंगी- 


१६४ 
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वाळे, सहस्त्रबुद्धे, ना. ग. जोशी आदिकांनीं ठळंदःशास्त्रीय नियमांस मुरड घातली आहे. 
त्यांत प्रस्तुत लेखकाचे नातें कदाचित्‌ खासगीवाले ब जोशी यांच्याशीं जुळू शकेल, 

१०, १० टीप (७) व (८) पहावी. 

१०, ११ म्हणजे जाति डी सामान्य कत्पना, ताल म्हणजे अंगखंडजातियुक्त 
आवर्तन ही विशिष्ट जातिकल्पना, आणि ( अपुक वजनाचा ) ठेका हे प्रत्यक्ष व्यवहारांत 
येणारे तालस्वरूप, वजन तालाला नाहीं. आणि जातिला नाहीं; ठेक्याला आहे. 
: चतू-चतू-पु-ट: | ' ही चतर जाति नव्हे तर हा चतख जातिच्या एकूण 'चार 
झात्रांच्या ताळावर्तनाचा असुक वजनाचा ठेका, 

लेखकाचा तक आहे, व तो साधार आहे असें त्याला वाटतें, कीं भाषेच्या मोडणी- 
प्रमाणें छंद, छंदाबरोबर'च ठेके, आणि 'व्याकरणासाठीं' त्या ठेक्यांची ताल-जाति-खंड आदि 
“लक्षणां'नुसार वर्गवारी-वि-छेब्रण, अशी प्रक्रिया होत असावी. या तक्रांचा प्रपंच पुढें 
“तालविवेकांत केला आहे. 

१०, १२ एक उदाहरण सहज सुचले म्हणून देतो. 

: कृश्चित्कान्ताविरहगुरुणा खाधिकारात्परमत्तः ' आणि ' मेघालोके भवति सुखिनो5- 
प्यन्यथावृत्ति चेताः या दोन्ही चरणांचा छंद-ताल-जाति एकच आहे, वृत्त मंदाक्रान्ता. 
पण वजन वेगळें भासते. “ कश्चित्कान्ता ' आणि ' मेघालोके * यांच्या वणीच्यारघोषाधातांत 
भेद आहे. हे एकाच तालाचे ' ठेके) वेगळे आहेत ! हीं जो वेगवेगळे “ कायदे! व 
: गति? हा भाग तबरल्यांत आहे त्यांत हाच विचार दिसतो, 

बरें, मंदाक्रान्ता हें अक्षरगणवृत्त, मात्रावृत्त नव्हे; म्हणून तोडून दिलें, तरी निखळ 
आधुनिक मात्रादृत्तांतहि हा प्रकार दिसेल. 

कुसुमाम्रजकृत ' गर्जा जयजयकार ? या प्रसिद्ध कवितेंतीळ येथें सहज सुचलेले 
चरण पहा. ' कशास आई भिजविसि डोळे, उजळ तुझें भाळ, रात्रींच्या गभात उद्यांचा 
असे उषःकाल, सरणावरती आज आमुचीं पेटतात प्रेते, उठतिल त्या ज्वालांतुनि भावी 
क्रान्तीचे नेते , या चार चरणांतील प्रत्येकाचे वजन वेगवेगळें आहे, ताल तोच, येथें ठेका 
जरी एक धरिला तरी त्याच्या वर्णाक्षरांची अदलावदल करून प्रत्येक 'बरणास वेगळा 
प्रकार केला तरच “* साथ? होईल. ( अश्या ठेक्प़ाच्या अदलाबदलीच्या प्रकारांस ' पलटे ' 
म्हणतात ), 

१०, १२३ स्वरयोजनेचा विचार या पुस्तकांत नसल्यामुळें हें वाक्य येथें अनाठायी 
बाटेल पण तें महत्त्वाचें आहे, व त्याभाधींचें बाक्‍्य लक्षपूर्वक पाहिल्यास त्याचा मतलब 
पटेळ, तालवाद्य, सशब्द शारीरिक क्रिया ( टाळी वगेरे ) हें तर राहोच, परंतु वणोच्चाराचे 
आघातहि टाळिळ तरी केबळ आकाराने स्वर-स्वरालंकारांच्या अंगांनुसार ' ताळ * दाखवितां 
येईल हा मतलब, ( पण त्यांत ' ठेका ? दिसणार नाहीं. ठेका वर्णोचारभेदारनेंच व्यक्त 
होणार ), पूर्वीच्या भागाच्या टीका-टिप्पणीमधील ओंबीचें उदाहरण पहावें. ती ओवी ' आआ 
आआ? अशी केवळ स्वरांनी म्हटल्यासहि ताळ प्रकट होईल, 


टीकाटिप्पणी 4 १०, जाति आणि खंड : ' वजन' आणि ' ताल * 


१०. १४ मतंगानंतरच्या ग्रंथांमध्ये लघु १, २, ३, ४, ५, ७, ८ अथवा « मात्रांचा 
असूं शकतो असें सांगितलें आहे, ६ मात्रांचा लघु फक्त सोडिला आहे. म्हणजे एकाकी 
उपज!तिपासून संकीणे उपजातिपर्यंतच्या सर्व जाति-उपजाति मान्य केल्या आहेत. ७ 
मात्रांचा लघु म्हणजे ७ मात्रांनतर ८ व्या मात्रेच्या सुरुवातीला टाळी यावयांची अथवा, 
प्रस्तुत टेखकाच्या ताल्व्याख्येच्या विरतृतीकरणाच्या सिद्धांतानुसार, कांहीं विदोष यति 
जाणवेळ असा वर्णोच्यार व्हावयाचा, किंवा स्वराळेकार दाखवांवयाचा, आजहि दाक्षिणा- 
त्यांच्या पद्धतिमध्यें हा प्रकार आढळतो. तो आपल्याकडे व्यवहारांत शिळक आहे हे मात्रा, 
खंड व जाति यांचा तर्कविचार केल्यास दिसतें हे आतां सांगितलेंच. मात्र सहा मात्रांचा 
लघु असलेली ' वृत्त? उपज्ञाति कां वर्ज केली हे कळत नाहीं. ' वृत्त हे नांव द्विधा 
उपयोगाचे होऊं नये हें कारण पटण्यासारखे नाहीं. ६ हे २ चें द्वित्त रूप, अथवा दृ्यल- 
जातिचें त्रिरावर्तन, असेंहि नाहीं. तसें क्षणभर मानिळें तर तोच न्याय ४ व ८ यांस कां 
लागू नाहीं याला उत्तर नाहीं. हा एक न सुटलेला ' पौराणिक प्रश्न आहे. 


१ मात्रेचा लघु रंजक नाहीं म्हणून, आणि २ मात्रांचा लघु विलंबित व छोट्या 
आवतेनाशिवाय रंजक नाहीं म्हणून पुढें बहुधा वज केला असावा, 
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* प्रस्तार' हा ताळाचा दहावा प्राण आहे, यांत दहावा म्हणजे शोवटचा असें अभिप्रेत 
नाहीं; मात्र हा विषय शोबटीं पहावा असें त्याचें स्वरूप आहे खरें, कारण त्यासाठीं आधींच्या 
कल्पना ठोकठीक हव्या, 

प्रस्तार हा एक अनेक विषयांस ळागे पडणारा विचार आहे, केवळ संगीतासच नव्हे. 
आपणांजवळ कोणतेहि घटक असले, आणि त्यांची एकूण संख्या ( घटकसंख्या ) दिलेली असली 
व एकाच वेळीं त्यांतील अमुक इतकेच पण कोणतेहि घटक घेऊन एकेक 'गट? करावयाचा 
असला, तर एकूण गट किती होतील ? ते कोणते ? त्यांनां कांहीं विशिष्ट क्रमानें मांडितां येईल 
काय ती मांडणी काय ! म्हणजे विशिष्ट क्रम कसा द्यावा ! त्या मांडणींत प्रत्येक गटाला एकेक 
निश्चित क्रमांक मिळणार; तेव्हां क्रमांक कळल तर त्या क्रमांकाच्या गटाचें स्वरूपवर्णन हेंहि 
निश्चित होईल. तें कसें ओळखावें ? किंवा उलट, जर अमुक एक गटस्वरूप माहीत आहे, तर 
त्याचा जो निश्चित क्रमांक असणार तो कसा ओळखावा ! इत्या दि प्रश्नांचा विचार हा 
प्रस्तारविचार, 

समज्ञा, आपणांजवळ ( खेळण्याच्या ) पत्त्यांचा एक जोड आहे. म्हणजे एकेक पत्ता 
हा एकेक घटक आहे, व एकूण ५२ पत्ते असल्यामुळें एकूण धघटकसंख्या ५२ आहे. आतां असें 
मानिळें कीं तेरा तेरा पच््यांच्या एकेक गट आपण करणार आहोंत; जणू काय चार * गडी? 
खेळणार आहेत व त्यांमध्ये हें सर्व ५२ पत्ते वांटावयाचे आहेत. अर्थात्‌ एकेका गड्याला 
१३-१३ पत्त मिळणार; एकेक गटांत पत्ते तेरा, आपण प्रत्येक गटाला एकेक “ अवयव ” 
म्हणूं, आणि त्या प्रत्येक गटांत म्हणजे अवयवांत जे १३ पत्त, त्यांच्या १३ या संख्येला 
“ अवयवमांन ” म्हणू, (४ गट म्हणून ४ हेअवयवमान नव्हे). तेरा पत्त्यांचा एक 
अवयव, त्याचें अवयत्रमान १३, म्हणजे त्यांत १३ घटक आहेत, एकूण घटकांची संख्या 
म्हणजे “ घटकसंख्या !? ५२ आहे. तर असे वेगवेगळे अवयव किती होतील ? म्हणजे एका 
गड्याला १३ पानांचा एक असे किती प्रकारचे ' डाव? मिळूं शकतीळ !-तो आंकडा फार मोठा 
असला पाहिजे हें कोणीहि लगेच सांगेळ.-या वेगवेगळ्या डावांच्या एकूण संख्येला '* संख्यान ” 
असें नांव आहे. ५२ पत्त्यांतून एका वेळीं कोणतेहि १३ उचलिले तर एकूण वेगवेगळे प्रकार 
किती होतील हें “संख्यान?, शाळेंत बीजगणित शिकवितात त्यांतील एका सिद्धांताच्या सहाय्यानें * 
काटितां येते. परंतु त्या संख्यानांत येणारे वेगवेगळे अवयव प्रत्येकी कोणते याचें वणन त्यांत 
सांगतां येत नाहीं. संख्यांनाच्या शक्य त्या सर्व अवयवांची यादी, कांहीं विशिष्ट धोरण-नियम 
लावून, करणें, म्हणजेच ' प्रतत्तार ' मांडणे, प्रस्तार करणें. असा प्रस्तार लिहिला तर त्याला 
जागा किती लागेल, व्याप किती लागेल, तो त्याचा ' अध्वदेश '; आणि तो “ म्हटला * तर म्हण- 
ण्याळा जेवढा काळ लागेल तो त्या प्रस्ताराचा ' अश्वयोग, * विशिष्ट घोरणानें मांडणी केल्यामुळें 
'भवयवांस प्रत्येकी एकेक निश्चित क्रमांक मिळतो. अवयव हे जणू त्या प्रस्ताराचे मेदच आहेत, 
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म्हणून त्या त्या क्रमांकाला “ प्रस्तारमेदांक ' किंवा ' मेदांक ' म्हणतात. मेदांक माहीत 
असला तर त्याचा अबयव, त्याचा प्रस्तारमेद कोणता, हें लगेच ( मांडणीनुसार ) 
ठरतें, तें अवयवरूप ( मेदस्वरूप ) सांगणें याला * नष्टरूप ! काढणें, “ नष्टक्रिया ' किंवा नुसतें 
' नष्ट? म्हणतात; जण काय तें रूप नाहींसें झालें आहे, नष्ट आहे, तें आपण शोधून काढीत 
आहोंत. इँलट, हे अवयवस्वरूप, हा प्रस्तारभेद, माहीत असला आणि त्याचा क्रमांक कोणता हे 
हवें असले तर क्रमांक हवा आहे, “ उद्दिष्ट! आहे, म्हणून त्याला ' उद्दिष्ट काढ णे,?* उद्दिष्क्रिया ? 
अथवा नुसतें ' उद्दिष्ट ' म्हणतात. 

प्रस्तार, संख्यान, अध्वदेश, अध्वयोग, उद्दिष्ट अथवा मेदांक अथवा प्रस्तारभेदांक 
अथवा प्रस्तारावयवाचा ( &वयवाचा ) क्रमांक, आणि नष्ट अथवा मेदांकानुसार ते तं प्रस्तार- 
मेदरूप अथवा प्रस्तारावयवाचें रूप, या कल्पना येथें स्पष्ट झाल्या. 

संख्यान बीजगणितानें सहज काढिता येतें, म्हणून अध्वदेश व अभ्वयोग हेहि सांगतां 
येतात. परंतु नष्टोदिष्टासाठीं मांडणीचे नियम माहीत हवेत, आणि तशी मांडणी करणें व प्रत्येक 
अवयवाचे रूप वर्णन करणें हे फक्त भारतीयांनींच केळे आहे. प्रस्तारविचार शुद्ध भारतीय 
आहे २ आणि फार प्राचीन काळापासून अखंडित परंपरेने चालत आडेला आहे'; > त्यांत खंड 
पडला नाहो. तो विचार स्पष्टपणें ग्रेथांत आहे. अत्यंत व्यवहारोपयोगी ४ असा हा विचार . 
संगीतांतहि आल्याशिवाय कसा राहील ? त्याचा आपल्या स्वरंग-लयागांच्या वर्ताबांत उपयोग 
कां, कसा व कोठवर होतो हें आतां पहावयांचें आहे, 


मात्र येथें दिलेला मजकूर अमुक एका ग्रंथांत सांपडेल असें नाहीं, प्रस्तुत लेखकोनें असें 
ठरविलें आहे कीं केवळ संगीतविषयक ग्रंथांवरून हा प्रस्तारविचार सांगावयाचा न!डीं, तर अनेक 
ठिकाणांची माहिती, उदाहरणें, पद्धति इत्यादींचें संकलन करून त्यांतल्यात्यांत जागजागी जी जी 
पद्धति अधिक सुसंगत व सोपी आहे ती निवडून, आजकालच्या संगीत प्रधातांस जुळेळ अशी 
करून, तक्षा परिभाषेनुसार उदाहरणें तयार करून, ती आज खरोखरच उपयोगी पडेल हें स्पष्ट 
होण्यासाठीं कांहीं बदल करून, धोरणपूवक असा हा भाग सांगावयाचा, 


याचें कारण असें कीं, वेगवेगळ्या ज्ञानज्ा खांनीं आपापला प्रस्तारप्रपंच वेगवेगळा 
थाटलेला आहे. प्राचीन ठन्दःशास्त्रांत लघुगुरूंचा व नंतर लघुगुरुट्रत'ळूतांचाच विचार आहे, 
दडीनांमध्यें एक ' पंचीकरण * नांवाचा प्रस्तारविचार येतो. त्यांत केवळ एवढेंच पाहिलेले असतें 
कीं पथ्वी-अपू-तेज-वायु-आकाश हीं जीं पांच महाभूते त्यांपेकी एकच, दोनच वगेरे घेऊन 
किती कसे प्रकार होतात व त्यांमध्येंहि त्या महाभूतांचें परस्परप्रमाण ( कमीअधिकपणा ) 
बदलिल्यामुळें किती कसे होतात. आयुर्वेदांत वांत-पित्त-कफ या तीन दोषांचा आणि आम्ट- 
कटु-तिक्त वगैरे सहा रसांचा असाच त्रिचार आहे आणि ते दोन्ही विचार वेगवेगळे ठेविले 
आहित. शिल्पक्षास्त्रांतहि तोच प्रकार, पाटीगणितांत '" उदाहरणें आहेत तींहि सुटींसुटीं आहेत. 
छंगीतग्रंथांत स्वरांचा प्रस्तार वेगळा आणि तालांचा वेगळा सांगितला आहे, तेथेंसुद्धां पएकेका 
ह्वराला एकेक घटक मानून आणि एकेका तालांगाळा एकेक मानून प्रस्तार सांगितळे आहेत. 
प्रत्यक्ष व्यवहार सांगितला नाहीं. तात्पर्य, एक सर्वसाधारण सिद्धान्त असा प्रस्तारविचार उपल्ब्ध 
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नाहीं. त्यांतहि कोणाची अमूक ठिकाणची रीति सुगम तर दुसऱ्या ठिकाणची क्लिष्ट असा प्रकार 
आहे, उदाहरणार्थ, छंदांतीलळ वाढतावाढता प्रस्तारविचार संगीतरत्नाकरांत अधिक 
बहराळा आलेला दिसतो, परंतु संगीतरत्नाकरामधील कांहीं मांडणी ही हलायुध-डेमचंद्रांच्या 
छंदांच्या मांडणीपेक्षां अथवा नारायणपंडिताच्या गणितकोमुदींतील कांहीं रीतींपेक्षां क्रि्टच आदे. 
परिणाम असा झाला आहे कीं सामान्यतः संगीताभ्यासक या प्रस्तारविचाराला ओलांडूनच पुढें 
जातो. खरें पाहतां, विस्तार कसा करावा, किती होईल, ताना कशा बांधाव्या व त्या कोणत्या 
होतीळ, तालांतील बोळ, कायदे, परणें यांची बांधणी, इत्यादि गोष्टी ज्यामुळें स्पष्ट व पूर्ण 
क्रियाक्षम अशा कळतात तो भाग तर फारच उपयुक्त म्हटला पाहिजे ! पण नेमकें त्याकडेच 
दुलक्ष होते. हा विचार आत्मसातू झाला तर संगीताची नाडीच हातांत आली, असें आहे. 
म्हणून वरीलप्रमार्ण धोरण ठेविळें आहे, 


अर्थात्‌ हा विषय प्रचंड आहे, तो समग्र संपूर्ण लिहावयाचा तर मोठाच ग्रंथ होईल, 
आणि जरी तें काम हातीं घेतलें तरी तें पूर्ण करण्याइतका प्रस्तुत लेखकाचा अधिकार किंवा 
अभ्यास नाहीं, म्हणून ही प्रस्ताराची तोंडओळख'च केवळ आहे, 


: मुंख पहातां लोचनी, सुख झालें वो साजणी ' हें सरळ म्हणतां म्हणतां ' मू55ख 
पहा5तां55 ' असें होतें. * “ केशवासी नामदेव भावे. ओंबाळिती * याचें रूप पालटून 
: केशवासी नाम्देव, माधवासी नाम्देवू - -? * असें होतें. मुली झिम्मा नांवाचें परंपरागत 
नृत्य करितांना टाळ्या वाजवून क्रमांक मोजतात ते ' एक, दोन, तीन, चार ' असे नव्हेत तर 
एक्‌, दोन, तीन्तीन्‌, चार्‌ असे, या सर्वाचा संपूण विचार प्रस्तारविचारानेच होतो, 


ध्रु प 4 षु 
॥ एकू । दोन्‌ । तीन्‌ । चार | ऐवजीं ॥ एक्‌ | दोन । तीन्‌तीन्‌ । चार्‌॒ ॥ 
चु "1 ी) 1.1 प म प! 1.1 


यामध्यें तिसऱ्या मात्रेचे दोन समांन अधभाग झाले. पण हाच न्याय त्या चारहि मात्रांस 
अनुक्रमे लावतां येईल, व 

|| एकएकू | दोन्‌ । तीन । चार ॥,  ॥ एकू | दोनदोन । तीन । चार । 

॥ एक्‌ । दोन्‌। तीनतीन । चार्‌ ॥,  ॥ एकू । दोन्‌ । तीन । चारंचार्‌ ॥ 


असे चार प्रकार होतील, एकूण मात्रा चार, दरवेळीं एकाच मात्रेचे दोन सारखे भाग करावयाचे 
हा नियम. त्यानुसार एकूण प्रकार चार झाले, पांचवा प्रकार होणार नाहीं. येथें आपण प्रस्तारच 
मांडिला, त्याचें संख्यान चार. प्रत्येक प्रकार हा प्रस्तारमेद अथवा अवयव, त्याला क्रमांक मिळेल, 
तो क्रमांक आपल्या मांडणीवर अवलंबून आहे, ( येथें पहिल्या मात्रेला अर्धी अर्धी करून मांडणी 
सुरू केली आहे ), वरील मांडणीप्रमाणें, मुलींची म्हणण्याची पद्धति ही तिसऱ्या कमांकाची आहे, 
म्हणजे त्यांचा प्रत्तारमेद ( नष्ट ) हा तिसऱ्या क्रमांकाचा आहे. त्याचें उद्दिष्ट २. 

आतां दुसरें उदाहरण घेऊं. त्यांत मुळ घटक “मात्रा? हा ठेवूं, म्हणजे अर्धी, पाब 
वगेरे मात्राभाग ठेवावयाचा नाहीं, पण ' दोन मात्रा ' चालतील, या दोन मात्रा सुट्यासुट्या अशा 
दाखवितां येतील (नसे म प,? “घा घीं', 'प द?) अथवा दोन मात्रांख्वढा एकच कालखंड 
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करितां येईल (जसें ' मड”, “'प5?, ' घींड ?, ' धा5', 'कांड१'), आतां संख्यानें 
कशीं होतील ? 

(१) अवयवकांल ( प्रत्येक अवयवांतील घटकांच्या संख्येचे कालानुसार माप ) एका 
मात्रेचाच असला तर इतर प्रकार होणार नाहींत, “ एक मात्रा' हा एकच प्रस्तारभद आणि 
तोच संपूण प्रस्तार, कारण येथें आपण फक्त मात्रेचा काल पाहत आहोंत, त्या काळांत * म 
आहे कीं 'प', “ घा? आहे कीं ' त्रक', हे पाहत नाहीं, तेव्हां प्रस्तार (१) एवढाच, 
संख्यान १, > 

(२) अवयवकाल दोन मात्रांएवढा असेल तर भेंद पुढीलप्रमाणें होतील- 

-एकच अखंड काल दोन मात्रांच्याएवढा, (२) असें लिहू 
-(१--१) म्हणजे एक एकमात्रेचा काल आणि एक एकमात्रेचा असे सुटे दोन. 
म्हणजे प्रस्तार झाला (२), (१--१). संख्यान २; म्हृणजे अवयव दोन झाले, 

३) तीन मात्रांखवढा अवयबकाल असल्यास - 

(३), (१--२), (२--१), (१--१--१), हा प्रस्तार. संख्यान ४. 

४) च'र मात्रांवबदढा अवयवकाल असल्यास - 

(४), (१-३), (२-२), (१--१--२), (३--१,) (१--२--१), (२--१--१), 
(१--१--१--१), हा प्रस्तार. सेख्यान ८. येथें एकूण ८ अवयव झाले, 

५) पांच मात्रांएवढा काल असल्यास- 

(५), (१--४), (२--२), (१--१--२), (२-२), (१ नरर), (२--१--२), 
(१--१--१--२), (४--१), (१--२--१), (२--रे--१), (१--१--२--१), 
(३--१--१), (१स-रत १-१); (रसर), (१-१ १रन-)-१), 

हा प्रस्तार. संख्यान १६, ; 

( एक मात्राकाळ तो विराम, संक्षेप 'व ', चिन्ह ; दोन मात्रांचा काल तो दुत, 
सैक्षेप ' द?, चिन्ह ०; तीन मात्रांचा काल तो द्रतविराम, दव, चिन्ह 0; चारांचा तो ल्धु, संक्षेप 
“ळ?, चिन्ह ।; पांचांचा तो ल्घुविराम, लव, चिन्ह |, असें करूनहि वरील भाग लिहितां येईल, 
पण विषयांत सहज प्रवेश व्हावा यासाठीं अंक लिहिणें अधिक इष्ट वाटतें ). 

आतां पांचाहून अधिक अवयव-काळ असला तर प्रस्तार मोठा होईल, अध्वदेश- 
अध्वयोग वाढेळ, संख्यान अधिक होईल. दरवेळी एवढें कोण लिहिणार ? संख्यान काढण्यास 
कांहीं नियम मिळाला तर बरें. तसा नियम पाहूं. वरील अवयवकाल (१, २, ३, ४, ५ 
आणि त्यांचीं संख्यानें पाहिटीं तर दिसते कीं- 


अवयवकाल १ असेल तर संख्यान १. 


नक का » रे. वरच्याची दुप्पट, 
१1 डॉक री १) ह, वरच्याची दुष्पट, 
१7 इ. ,) भग रट, वरच्याची दुप्पट, 


1060022 ,, १९६, वरच्याची दुप्पट. 
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तेव्हां ' वरच्याची दुप्पट ! हा नियम मिळाला. ' वरच्याची ? म्हणजे आधींच्या अवयवपंख्येच्या 
संख्यानाची, उदाहरणाथ, ५ या अवयवकाळा'चें संख्यान हवें तर त्याच्या आधींचें म्हणजे ४ या 
अवयवकालाचें संख्यान काढावे; ते जेवढे असेल त्याची दुप्पट करावी म्हणजे झालें, 

असा नियम सांगितला आहे, पण तो क्लिष्टच आहे, उदाहरणाथ, प्रत्येक अवयवाचा 
काळ १६ समलजं. मात्रा हा घटक, प्रत्येक अवयव सोळा घटकांचा. सोळा मात्रांखवढ्या काळाचे 
संख्यान हवे आहे. तर वरील नियमानुसार, १५ या अवयवंकालाच्या संख्यानाची दुप्पट 
करावयाची, पण १५ चें संख्यान कोठें माहीत आहे ! त्यासाठीं १४ चें हवे, त्यासाठीं १३ च, 
असें दरवेळीं मागेमागे जावें लागेळ. हा खटाटोप फार, म्हणून सोपा नियम सांगू. तो बीज- 
गणितांत आहे. 

एक हा अवयबकाल ( अवयवांतील घटकांची सुंख्या ) सोडून दिला तर, २, ३, ४, 
५, या क्रमाच्या अवयवकालाचीं संख्यानें २, ४, ८, १६, अश्लीं ओळीनें दिसलीं, हीं अनुक्रम 
२, २>८२, २9८२9८२, २><२><२%२ अक्लीं लिहितां येतील, दोन या आंकड्याला एक वेळां, 
दोन वेळां, तीन वेळां, चार वेळां, स्वत:नेंच म्हणजे त्या दोन या आंकड्यानेंच राणिलें, हं 
संक्षपाने २१, २१, २3३, २४ असें लिहितात, २४* म्हणजे दोनांस दोनानेंच असें चार वेळां 
राणावयाचे, १ हा आंकडा २ * असा लिहिण्याची पद्धति आहे; दोन या आंकड्याला दोनानेंच शून्य 
वेळां गुणावयाचे-मग्हणचे गुणावयाचेंच नाही-आणि तशा गणाकाराचें ' उत्तर ', त्याचा अर्थ, 
१ हा आंकडा समजतात. ही लिहिण्याची पद्धत आहे. अंक ” म्हणजे १. € म्हणून एक या 
अवयवकालाचे जं १ हं संख्यान, तेंहि २” असें ' दोनच्या लिपिमध्ये ' लिहितां येतं. ' प्रत्येक 
अवयवांतील घटकांच्या संख्यला “ अवयवमान ? म्हणू, 

येथें प्रत्येक घटक एक मात्राकालाचा आहे म्हणून जेवढी मात्रासंख्या तेवढेच ' एक 
एक ' असे काळ आहेत, म्हणून पूर्वी जे अवयवबकाल म्हटळे ते आतां ' अवयवमान ' होतील, 

म्हणून, १ या अवयवमानाचे संख्यान २”, १ मधून १ वजा केला, ०. 


२ जर , २१, २ मधून १ वजा केला, १, 
£ शी )) २१, ३ मधून १ वजा केला, २ 
डू ण ), २), ४ मधून १ बजा केला, २, 
"र २४, ५ मधून १ वजा केला, ४ 


यावरून आपला सोपा नियम मिळतो. ' अवयवमान जेवढे असेल, त्यांतून १ वजा 

करावा. जो आंकडा येईल तितक्‍या वेळां, २ या आंकड्यानें स्वतःलाच राणावें 
अवयवमान - १ 
संख्यान - (२) 

हा तो सोपा नियम, यावरून किती हि अवयवमानाचे संख्यान एकदम काढटितां येईल, 
समजा अवयवमान ८ आहे; आठ मात्रा एवढ्या एकूण कालाचें वरील प्रकारचं संख्यान हवें आहे. 
मात्रा हा घटक, असे ८ घटक एकेका अवयवांत ठेवावयाचे आहेत, ८-१२७, म्हणून संख्यान 
२०, दोनानें दोनास असें ७ वेळां गुणावयाचें. २><२,५२><२>)<२%२%२, हा आंकडा १२८ आहे, 
संख्यान १२८, 
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१२ चें संख्यान २११ २०४८, १६ चें २१५ -_ ३२७६८, वगेरे. 

या उदाहरणांत मात्राकाल हा मूळ घटक धरिला, आतां त्या मात्रेंत कांहींहि असेल; 
'सा? वगैरे स्वरनाद असेल व लाचा ' सा ' असाच उच्चार असेळ अथवा केवळ आकार-आओकार 
असा उच्चार असेल. किंवा 'धा?, ' धीन्‌ ' असे एक अक्षर असेल, त्यानुसार वरील प्रस्त्तार 
असे लिहितां येतील -> 


क मी 


मात्रासंख्या 'सा! चे प्रस्तार * * घा? चे प्रस्तार * 
१।॥सा| | घा। 
२ | |सा5।,  सा]सा| धा], ।घा वा | 
३ | ।सा5५)|,।सा।सा5।, ।धा5५),।|धा)धा5।!, 


।|सा5|सा।,!सा!सा।सा| ॥घा$।धा।,।घा[धाधा। 


यय का 


वगैरे, 

घटक कोणतेहि असतींल, वांटणी करण्यासाठीं पेढे असतील, माळ करण्यासाठीं मणी 
असतील; वगेरे, 

पण येथें असें मानिळें गेळें कीं सर्व मात्राकाल एकाच स्वरूपाचे आहेत. सा हा प्रथम येवो 
कीं मंग, तो “साच. तसेंच 'धा? चें, पेढे सर्वे सारखेच. म्हणजे या प्रस्तारांत घटक जो आहे तो 
एकरूपीच आहे, मात्रा, सा, धा वगेरे. अययवमान, म्हणजे प्रत्येक भेदांतील घटकांची एकूण 
संख्या, ठराविक ( १, २, ३, ४ वगैरे ) आहे. पण हे उंदाहरण अगदीं प्राथमिक स्वरूपाचे झालें. 
एकाच प्रकारच्या घटकांचे अमुक इतक्या अवयवमानाचे असे हे प्रश्त्तार झाले, उदाहरणार्थ, 
वरील कोष्टकांत | सा | सा । सा | हा जो प्रस्तार आहे त्यांत अमुक सा वेगळा असें नाहीं. 
। सा & | यांतहि कांहीं क्रियेने सा ही एक मात्रा आणि 5 ही एक मात्रा असें दर्शविले आहे 
असें समजलें आहे. 

आतां आपणांजबळ घटक एकरूपी नसून वेगवेगळ्या रूपाचे दोन आहेत असें समजू, 
जसें, सा आणि तीन्न क्रषभ (रा), अथवा धा आणि तिन, अथवा एक मात्राकाल म्हणजे विराम 
आणि दोन मांत्राकाल म्हणजे दत (0) : येथें टरतचे एकेका विरामाचे दोन अर्धभाग 
करावयाचे नाहींत, दत हा विरामाहून वेगळा असा एक मूळ घटक आहे असें समजावयाचे आहे. 

म्हणजे आतां आपणांस दोन “ स्वतंत्र ” घटकांचे एका अवयवमानाचे, दोन अवयव- 
मानाचे, असे प्रस्तार हवे आद्देत, ते अर्थात्‌ असे होतील, 

अवयवमान १५ ।सा।,।रा।. सा, रा हे दोन घटक; एकेका अवयवांत एकेक घटक, 

१ । घा |, । तिन ।, 
॥। |, 1 ७॥,  संख्यान २. पूर्वीप्रमाणे १ नव्हे, 
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अवयवमान २५ ।सा।5।, । सारा ।, ॥रासा |, । रा5 |. एकेका अवयवांत दोनदोन घटक, 
। धा5 |, | घार्ति |, । तिंधा |, तिंड |. 
॥४” |, “0, | 0- |, 1 ““ |. संख्यान ४, पूर्वीप्रमाणे २ नव्हे. 
अवयवमान ३५ | । सा55 |, । सा5रा |, । सारा5।, । सारासा।|, घटक दोनच, परंतु 
एकेका अवयवांत तीनतीन घटक. 
(_ | रासा5 ॥ । राञ्सा, | रासारा |, । रा55।, 
|. । धा$5 | । घा5तिं ।, | धातिंड ।, | धातिंधा |, 
न. | तिंधा5 ।, । तिंञ्या | । तिंधातिं ।, तिं5५ |. 
कश.” कळा 1:००. 
र्‌ ॥1०02€*|,॥००८| ॥०-०|, | ०००॥, संख्यान ८.४ नव्हे. 

अबयवमान १ असतां संख्यान २, २ असतां ४ > २>२, ३ असतां ८०२%२%२ 
वगेरे. म्हणजे आतां नियम असा कीं २ या आंकड्याला जेवढे अवयवमान ( म्हणजे एकेका 
अवयवांत जेवढी घटकांची संख्या ) असेळ तेवढ्या वेळां स्वतःनेंच म्हणजे २ नेच गुणावे. 

भू अवयवमान 
संख्यान > २ ब 
२ ही एकूण घटकसंख्या आहे. घटक दोन वेगवेगळ्या रूपांचे आहेत. पूर्वीच्या 
नियमांत अबयवामानांतून जो “ एक? वजा केला तो आतां करावयाचा नाहीं; आतां ५ चें 
संख्यान २ “१-२ ४< १६ नाहीं, तर २ ५ - २,२>२>२>२ ३२, संख्यान वाढलें. येथे 
अवयवमान 
संख्यान > ( घटकसंख्या ) 

[ येथें एक गोष्ट लक्षांत ध्यावीः यांत क्रमाला महत्त्व आहे, क्रम महत्वाचा नसल तर 
असा प्रस्तार होत नाहीं. समजा, दोन वेगळे घटक जे आहेत ते पेढा आणि लाडू [पे, ल्म] 
असे आहेत; समजा त्यांच्या पुड्या बांधावयाच्या आहेत, तर पुड्या अशा होतील : 

एका पुडींत एकच वस्तु: ।पे।, | ला।,  सुंख्यान २. 

» ७» दोन वस्तुः । पेपे।, । पेला |, । लापे |, । लाला |. संख्यान ४ कीं काय? 

-ापण येथें क्रमाला महत्त्व नाही. आधीं पेढा व मग लाडू घेतला काय अथवा आधीं 
ळाडु व मग पेढा घेतला काय, सारखेंच. पुडींत फरक होणार नाहीं, । पेला ॥।लापे। हें एकच 
होऊन जातें, म्हणून वेगवेगळ्या पुड्या : । पेपे |, । पेळा | [ अथबा । लापे । 1, । लाला |, 
संख्यान फक्त तीनच, ४ नव्हे. परंतु संगीतांत क्रम महत्त्वाचा असतो. 

[. वरील, विराम आणि टत या दोन घटकांच्या, प्रस्तारांत एक मुद्दा लक्षांत ध्यावा : 
तेर्थे प्रस्तारमेदानुसार प्रत्येक अवववाचे एकूण कालमान वेगवेगळें होते. एकच घटक एका वेळीं 
घ्यावयाचा तर संख्यान २, प्रस्तार । “ |, ० |, हें खरें; पण पहिल्या | “| या प्रस्तारमेदांत एका 
मात्रेएवढा काळ झाला तर । ० | यांत दोन मात्रांएवढा, | - ०- | चा काळ ४ मात्रांचा तर 
॥०००| चा ६ मात्नांखवढा व| ०«७। चा ५ मात्रांएवढा; तरी हे तिन्ही मेद एकाच प्रस्ताराचे 
अवयव मानिळे, 'दोन वेगळ्या, “ आणि ० या, घटकांपॅकीं कोणताहि एक अथवा दोन्ही घेऊन, 
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एका वेळीं ( एका अवयवांत ) एकूण तीन ही घटकसंख्या ठेवून, होणारे प्रकार हें त्या प्रस्ताराचें 
वणन, त्यांत आपण कालमान!'चा विचार केला नाहीं. 'आतां एकूण काळ प्रत्येकी अमुक इतक्या 
मात्रांचा असामा, म्हणजे प्रत्येक भेद समजा ४ मात्रांएवढ्या काळाचा अपतावा, अशी अट 
असली तर कालमानाचा विचार आळा. वरील प्रस्तारांतीलळ ०००, «०. हे (६व ५ मात्रांचे 
म्हणून ) ४ मात्रांहून अधिक काळाचे म्हणून आतां बाद होतील हें स्पष्ट आहे. अश्या अटी 
असल्याठ प्रस्तार कस मांडाव। हें पुढें पाहूं. एकेक! पायरीने चढत जाणें बरें. ] 

आतां तीन वेगळे घटक आणि अवयब तीन असें घरून प्रस्तार मांडू. अवयवमान 
तीन म्हृणजे प्रत्येक अवयवांत ( प्रस्तारमेदांत ) तीन घटक हवेत. उदाहरणा, मन्द्र तीव्रनिषाद 
(ना), मभ्य तीन्रक्रपभ अणि मध्य तीन्रगांघार (गा) हे -यमन रागांतील - स्वर हे ते तीन 
घटक समजूं, ( त्यांचा प्रत्येकी काळ एका मात्रेचा मानू), 

संख्पान ३* - ३)९३१)९३ > २७. 

अवयवमान 

( आपला वरील दुसरा नियम. संख्यांन > ( घटकसंख्या ) 3 

मत्ता पहिल्या उदाहरणांत अवयत्रमान तीन व घटकसंख्य़ा १ असतांना संख्यान 
२ 37१ - २ १-४ झालें, दुसऱ्या उदाहरणांत घटकपख्या २ ब अबयवमान तीनच असतांना 
संख्यान २ ? > ८ झालें. या दोहोंत घटक एकरूपी किंत्रा अनेकरूपी असण्याचा मुद्दा फरक 
करणार असल्यामुळे हा संख्यानांत फरक झाला हे वर पाहिलें, आणि शगीतांत एकाच रूपाचा 
अक्वा घटक क्वचित्‌ येत अतल्यापुळें दुसऱ्या प्रक!रच्य़ा उदाहरणातच महत्त्व आहें हें ओळखिलें, 
आणि आपला उपयुक्त नियम तो दुसरा, जसे सख्यात - २ 3* नव्हे तर २ ३, हें ठरविलें. 
येर्थे घटक ना, रा, गा हे तीन आहेत म्हणून त्यांचे ' त्रिरवयवी * संख्पान [१२] 3 *-३ * ८ 
< नव्हे, तर ३ 3 > २७ होतें, ' त्रिरवयवी ? म्हणजे अवयजमान ३ असलेलें, एकेका अवयवांत 
[ प्रस्तारमेदांत ] तीनतीन घटक असलेलें, हा प्रस्तार पुढीलप्रम'णें 


१]ना55 १०] नारा १९]ना5गा 
रुराना5 ११]ुरानारा २०]रानागा 
३]गाना5 १२]गानारा २१]ुगानागा 
४]नाराना १२]नाराड २२]नारागा 
५]रा$5ना १४]ुरा55 २३]रा5्गा 
६]पाराना १५]गारा 5 रॅेश]ुगारागा 
७]नागा ना १६] नांगारा २५२]नागा5 
८]रागाना १७]रागारा २६]रागा 5 
५]गा$ना १८]गा5 रा २७]गा5 5 


हा जो प्रस्तार मांडिला त्याला कांहीं मांडणीचें घोरण आहे, कीं मनांत आलें तसा तो 
लिहिला ! वरील कोष्टकांत असें दिसिळ कीं एका ना 5 5 या भेदावरून [ स्तरावरून ] आपण 
चढत चढत एका रा 55 या [ १४ क्रमांकाच्या - उद्दिशच्या ] प्रस्तारमेदावर म्हणजे नष्टावर, 
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अथबा एंका भेदावर | खरावर ] आलों व शोेबटीं गा 5 5 या त्याच्यावरच्या एका स्वरावर 
आलों, अर्थातू मांडणी कांहीं नियमानेंच केळी असली पाहिजे, तो नियम अथवा रीत पाहूं, 

कोष्टक नीट तपासावे. २७ या संख्यांनाचे तीन गट [ उभ्या रांका ] आहेत. प्रत्येकांत 
अर्थात्‌ % र. « इतके प्रस्तारभेद आहेत. घटक ना, रा, गा हे तीन, म्हणून गट तीन झाले 
असले पाहिजेत. कारण प्रत्येक गटांतील शोवटचा स्वर तसें सुचवितो. १ ते ९ यांत शेवटचा 
स्वर हरप्रकारांत ना आहे, १० ते १८ मध्यें हरपकारांत रा आहे आणि १९ ते २७ मध्य हर- 
प्रकारांत गा आहे. 

आतां मधले म्हणजे ' दु्रेंदुसरे ? [ प्रत्येक भदांतील दुसऱ्या क्रमांकांचे ] स्वर पहा, ते . 
. अथपासून इतिपर्यंत नानांना, रारारा,गागागा,पुन्हांनानाना, रारारा, गागागा असे 
चालले आहेत; पहिल्या, दुसऱ्या व तिसऱ्या भदांत फक्त ना; चवथ्या, पांचः्या व सहाव्या 
भेदांत फक्त रा; सातव्या, आठव्या व नवव्या भेदांत फक्त गा; पुन्हां १०, ११, १२ मध्ये ना; 
१३, १४, १५ मध्ये रा; १६, १७, १८ मध्यें गा; असें चाललें आहे, तीनदां एकाखाली एक 
ना, मग तीनदां एकाखाडीं एक रा, मग तीनदां एकाखाली एकगा, अशी" नारागार्‍ची 
आवृत्ति आहे. 

आतां 'प्रथमप्रथम? चे स्वर पाहिळे तर त्यांत ना रा गा, ना रा गा, अशा ओळीने 
एकाखाली एक आवृत्त्या दिसतील, 

ही प्रस्तारमांडणीची एक रीत झाली, 

अश्या अनेक रीती असू शकतील, उदाहरणार्थ वरील पद्धतिच जरा फेरफार करून 
वापरितां येईल, ९-९-९ च्या गटांत जे शेवटीं शेवटीं स्वर आळे ते आधीं ठेवितां येतील; 
म्हणजे पहिल्या ९ मेदांत पहिला ना, दुसऱ्या ९ मध्यें पहिला रा, व तिसऱ्या ९ मध्यें पहिला गा 
ठेवितां येईल, त्यापुढे नानाना,रारारा, गागा गा यांची आवृत्ति ठेवितां येईल, आणि 
शेवटीं ना रा गा, ना रा गा अशा आवृत्त्या येतील, अर्थात्‌ प्रत्तार अता होईल :- 


१]ना5 ५ १०]राना 5 १९] गाना 5 
२]ना रा ११]रानारा ९०] गानारा 
श]ना5गा १श]ुरानागा २१]गानागा 


प्रत्येक प्रस्तार ' उलटा ! झाला, क्रमांकहि बदलले, 
अथवा अशीहि मांडणी करितां येईल :- 
र]ुना55 १०] राना5 १९]गाना5 
र]नाराना ११]रा5ना २०]ुगाराना 
[रैनागाना १२]रागाना २१]गाडना 


कि क्क हे छा क 
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| यांत व आतांच वर सांगितलेल्या पद्धतिमध्ये फरक एवढाच कीं दुसऱ्या व तिसऱ्या 
स्थानांवरीळ स्वरावृत्यांची अदलाबदल झाली, तरीहि क्रमांक बदळणारच. क्रमांक [उद्दिष्ट ] है 

पद्धतिवर ठरणार. 

ज्ञी पद्धति सोपी वाटेळ ती अनुसरावी. मात्र एकदां धरळेली पद्धति सोडूं नये. कारण 
नष्ट काढण्याचे, उदिष्ट ओळखण्याचे नियमहि पद्धत्यनुततार बदलणार हे उघड आहे. 

तूर्त आपण प्रथम सांगितलेली पद्धति वापरू. ती छंदःशास्त्रावरून घेतलेली आहे; 
संगीतरत्नाकरांची नव्हे. वरील उदाहरणांत एकेक स्वर पुन्हांपुन्हां घेतां येतो, जसें ना ना ना 
(हेंच मेददृष्टयां ना 5 5 असें लिहिलें. ) अद्ना प्रकारांचा विचार रत्नाकरांत नाहीं. परंतु 
गायनवादनांत असे प्रकार होतातच ! 


आपली ही स्त्री कृत रीत पक्की होण्यासाठीं एक छोटें उदाहरण घेऊं. घटकसंख्या, 
म्हणजे एकूण दिळेळे घटक, तीन; ना, रा, गा हेच. पण एकेका अवयवांत म्हगजे प्रस्तारभेदांत 
घटक दोनच ठेवावयाचे, म्हणजे अवयवम'न दोन; “ द्विरवयवी ? प्रस्तार. 

अवयवप्तान 

संख्यान > ( घटकसंख्या ) 5 २९२ > ३>३ 35९, घटक ३, म्हणून 
गट ३ > ३, प्रत्येक गटांत तीन तीन मेद येतील, प्रत्येक भेदांत घटक दोन म्हणून स्वर दोनच 
येणार. पहिल्या स्थानीं ना रा गा, ना रा गा अशा एकाळाळीं एक आवृत्त्या येतील, दुसऱ्या 
स्थानीं प्रथम सवे ना ( तीनदां ), मग सर्व रा ( तीनदां ) आणि नंतर सवे गा ( तीनदां ) असें 
होऊन प्रस्तार संपेल, प्रस्तार ना या खालच्या स्वरावर सुरूं होऊन शोवटीं गा या स्वरावर 
संपेल, तो असा, टी 


१)ना$5 ४) नारा ७) नागा 
२)राना ५)रा 5 ८)रागा 
३) गाना ६)गारा ९) गा 5 


हेच भेद, पूर्वी प्रथम संपूर्ण लिहिलेल्या ना रा गार्‍ या तीन घटकांच्या ' त्रिरवयवी 
प्रस्ताराचे पहिळे ५ भेद आहेत, फक्त त्यांतील शेवटची रांक येथें नाहीं. 

तेव्हां तो पूर्वीचा संपूर्ण २७ भेदांचा प्रस्तार या नवांवरून कसा आला तें कळेल. हेच 
९ भेद पुन्हां दोनदां असे एकूण तीनदां लिहिळे, आणि पहिल्या नवांपुढें सतत शेवटीं ना, 
दुसऱ्या नवांपुढें सतत रोवटीं रा, व तिसऱ्या नवांपुढे सतत शेवटीं ग्रा लिहिळें कीं झालें, मात्र 
'. आतां संख्यान २७, कारण प्रत्येक मेदांत आतां अवयव तीन, दोन नव्हेत. 

हे कळल्यावर, ना रा गा मा असे चार घटक असले व ते प्रत्येक भेदांत चार चार 
असे ठेवून घ्यावयाचे असले तर प्रस्तारमांडगी काय होईल तें सांगणें सोपें होतें, 


वत अवयवमान, ४ 
येथें संख्यान > ( घटकसंख्या, ४ ) >: ४>९४>९४>४ > २९५६, 
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घटक ४, (नारागामा), म्हणून ६४ चा १ असे ४ गट होतील, पहिल्या ६४ मध्ये 
सर्वात शेवटीं ना, दुसऱ्या ६४ मध्यें सर्वात शेवटीं रा, तिसऱ्या ६४ मध्ये सर्वात शेवटीं गा- व 
चौथ्या ६४ मध्यें सवात दोवटीं मा येणार, या प्रत्येक ६४ चे पुन्हां १६-१६ चे ४ गट होणार; | 
त्यांत तिसऱ्या स्थानीं प्रथम ओळीने १६ ना, मग १६ रा, मग १६ गा, व नंतर १६ मा येणार, 
दुसऱ्या स्थानीं ना नानाना,रारारारा, गागागागा, मामामामा हें पुनः पुन्हा 
ओळीने येणार, व पहिल्या स्थानीं ना रा गा मा हें एकामागून एक आव्रृत्त होत राहणार, 





१] 9 १७ते ३२ या भेदांत- 
र] र तिठऱ्य़ा रांकेंत रा. इतर पूर्ववत, 
३] डि ३३ ते ४८ या भेदांत- 
४] क तिसऱ्या रांकेंत गा. इतर १ ते १६ 
, प्रमाणेच 
५] जु ४९ ते ६४ या भेदांत- 
६] जु तिसऱ्या रांकेंत मा. इतर १ ते १६ 
७_] र प्रमाणेच 
८] द घडा 
६५ ते १२८ या भेदांत- 
९] रि । ऐोक्टच्या रांकेंत सर्व रा. बाकी 
१०] > १ ते ६४ प्रमाणेच. 
११] र] १२९ ते १९२ या मेदांत- 
१२] ऱ्ह शेवटच्या रांकेत सर्वे गा, बाकी 
१२] ट्‌ १ ते ६४ प्रमाणेच, 
१४] & १९३ ते २५६ या भेदांत- 
१५] र शेवटच्या रांकेंत सवे मा. 
१६] ञ बाकी १ ते ६४ प्रमाणेच, 


टचा, य | 
वगेरे, वगेरे. वगेरे. वगेरे. | 
उदाहरणार्थ २५५५ हा मेद (नष्ट ) गामामामा म्हणजे गा मा 5 5 ५. 
१९१ हा मेद गामामागा म्हणजे गामा ५ गा, 
गामाषरा ( म्हणजे गामामारा ) चा क्रमांक, उद्दिष्ट, (२७, हें वरील रचनेवरून सहज 
सांगतां येईल, . 
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सहज सांगतां येईल ' याचाच मतलब असा कीं, एकदा मांडणीची रीति हस्तगत 
“झाली तर संपूण प्रस्ता( लिहिण्याची गरज उरणार नाहीं, किंचित्‌ विचार करून नष्टोद्दिष्ट सांगतां 
येईल. उद्दिष्ट म्हणजे क्रमांक, दिळा, तर तो ६४-६४ च्या कोणत्या गटांत पडतो, नतर त्या 
. ६४ पॅकीं १६-१६ च्या कोणत्या गटांत पडतो, मग त्या १६ पेकीं ४-४ च्या कोणत्या गटांत 
* वडतो, हें जाणून तो विशिष्ट प्रस्तारभद काय रूपाचा आहे हें सांगतां येईल; नष्ट झालेलें रूपं 
कळेल. असेंच, नष्टरूप माहीत असल्यास उद्दिष्ट कळेळ, सव प्रस्ताव कां लिहिला नाहीं, तर 
. तो फार मोठा झाला म्हणून, येथं संख्यान ४ ४ > २५६ आहे. त्यावरून एकाखालीं एक अद्या 
२५६ ओळी लागतील हं कळतें. तो अध्वदेश. 
_ * सवेच्यासवे २५६ भेद ओळीनें म्हणावयाचे, मध्यें थांबावयाचें नाहीं, साधारण मध्यलय 
' ठेवावयांचा-म्हणजे समजा एकेका घटकास ( स्वरास ) अर्धाअर्धा सेकंद काळ द्यावयाचा, 
तर प्रत्येकी ४ स्थाने म्हणून प्रत्येक भेदास डॅ > २ सेकंद अश्या हिशेबाने एकूण २५६२ - ५१२ 
सेकंद म्हणजे ८; जवळजवळ साडेआठ, मिनिटे इतका वेळ लागेल, तात्पय, हा सवे प्रस्तार 
साधारण मध्यल्यांत न थांचतां म्हणण्यास ८|| मिनिटे लागणार, हा अन्वयोग, 

अध्वदेश व अध्वयोग या कल्पनांचा उपयोग असा होतो. 

आपण म्हणतांनां खाळचा स्वर पकडून त्यावरून हळूंहळूं चढतवाढत वरच्या स्वरावर 
आलों, “ वाढळों, ? म्हणजे हिंदींत ' बढलों. ? म्हणून यास ' बढन्त ' म्हणतात, ( कोणी ' बढ5तू २. 
असा उच्चार करितात ), 

पण वरील प्रस्तार म्हणून पहावा, ती केवळ कतरत आहे, त्यांत मोज म्हणजे रंजकता 
नाहीं. त्यांत फायदा एवढाच कां त्याच्या बाहेर कांहीं रिळक नाहीं, दिळेल्या ' ४ घटक, 
४ स्थाने ' या अटी पाळून २५७ वा प्रस्तारमेद होणारच नाहीं. म्हणजे सर्व शक्य भेद आपण 
: पाठ म्हटले, ' “ पडिले ( पढले ) ' असें झालें, म्हणून सर्व प्रस्तार म्हणण्याच्या “ संथेस ? 
: पुढन्त ? म्हणतात. ( हा शब्द हीं महाराष्ट्रांत रूढ नाहीं, ग्वालियर-बनारसकडे आहे, वाटतें 
कीं महाराष्ट्रांत आला तर याचा उच्चार ' पढत? असा होईल ), 

तरीहि, वरील उदाहरणांत आपण सारा गा ' अप्ते ओळीने स्वरघटक घेतले नादींत, 
ना रा गा असे घेतले. यांमध्यें कांहीं रंजक परस्परभाव आहे असें मानितात, ** आणि तो 
परस्परभाव यमन नांवाच्या रागरूपांत असावा असें म्हणतात, म्हणून येथे जी पढन्त होते तिला 
काही धोरण आहे. तें घोरण बढन्त या अर्थभावाचें आहे, म्हणून ही यमनची ' बढन्त-पढन्त, * 
तीन ( अथवा चार ) स्वरांची, झाली, हें आपलें यमनच्या नारागा अथवा (नारागामा) 
_ यां स्वरांधंबंधींच्या बढन्त चें ' कोठार ' भरलें. हा खाजगींत करण्याचा अभ्यास झाला. 

. पण यमन रागरूप व्यक्त करतांना हें सर्वे बढन्तपढन्तचे कोठार खुलें करून क्रमानें 
म्हटलें तर कंटाळवाणें व बेढब दिसेल; आणि हरप्रसंगी, हरगीतांत तसे केलें तर हास्यास्पदहि 
होईल. म्हणून ही यमनची ' बढन्त ' नव्हे. कारण आतां आपण अर्थभाव पहात आहोंत; 
अथभाव गेला कीं यमन गेला, बढन्त करण्यांत तारतम्य, प्रसंगाचा विवेक हवाच. या कोठारांतून 
त्या त्या संदर्भात रोचक वाटतीळ तेवढेच प्रस्तारमेद साक्षेपार्ले निवडून ते चढत्या क्रमाने 
म्हणावयाचे तरच त्यांत मोज येईल, ' तीच यमनची बढन्त,? एरव्ही केवळ कसरत. 
ळ,ता,वि, १२ 
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येथे तर खडे स्वर लिहिले. त्यांत मींड, कण, कैप, हुंकार असे अलंकार योजून 
तारतम्याने वापरळे कीं मगच त्या बढन्तळा आकघकपणा येईल. तश्रा एंकेका अलंकाराचा 
अंतर्भाव करून पुन्हां तसेतसे काळमानदृष्ट्यां, खरालकारदृष्टयां प्रस्तार मांडितां येतील, पण 
त्यांचे संख्यान, अध्वदेश, अध्वयोग हे किती अफाट होतील तें सांगणें नकोच. केवळ तीनचार 
निव्वळ एकमात्रिक स्वरांमध्ये एवढा विस्तार, एवढी सखोलता आहे ! म्हणूनच “ नादसागर 
अपरंपार, किनहू न पायो पार ' असें म्हटलें आहे. 

तरी हि, ज्याची पढन्त तयार तोच बढन्त योजनाबद्ध प्रवीणतेनें करूं शकणार; एरव्ही, 
शिकलेली तालीम किंधा आयत्या वेळची स्फूति हेंच भांडबल राहील. म्हणून प्रस्ताराचे महत्व, 

उत्तम बढन्त हल्लीं ऐकू येत नाहीं. १२ तरीसुद्धा हिराबाईंचें गाणें ( त्यांच्या या 
वयांतहि ) लक्षपूर्वक ऐकिल्यास निवडक, योजनाबद्ध, आकरधेक बढन्त कशी असे शकते या'चा 
प्रत्यय मिळेल, उदाहरण देऊं. | 

ना, रा, गा यांचा प्रस्तार लिहिलाच आहे. ना ला चिकटून सुरुवात केली व हळूहळू 
रा वरून गा वर मुक्कामाला आलों, व यांत वर सांगितलेली पथ्ये पाळिळीं, कीं आतां पुढे 
मा हा स्वर दाखल करावयाचा. त्याची एक तऱ्हा अशी. 

२७ वा प्रस्तारभेद गा म्हटला. त्याचा मात्राकाळ तीन मात्रांचा समजू. आतां 
क्षणभर थांबून हळूच ( ' श्रतिस्पश, स्वरस्पर्श ' करीत ) मा5 हा तीन मात्रांचा स्वर हलक्या 
आवाजांत काढावयाचा, नंतर 'सा! वर न येतां १८ व ९ हे भेद घेऊन त्यांना मा तीन 
मात्रांचा जोडाबयाचा, व “मा! न घेतां २ रा, २रा व १ ला प्रस्तारभेद दाखवून ना वर्‌ परत 
हटावयाचें. एकूण प्रकार असा दिसेल. र 

गा55,  मा55, गा5रामा55, गा5डनामा55, गा ना5, 

रा ना5, ना 55, ( स्वल्पविरामाच्या जागीं टे मात्रा थांबावें ). 
आतां हळूंच स्पर्थानें सा वर यावें. सा दीध, ४ मात्रांचा, स्पष्ट, असावा पुढे नारागामाची 
अष्टमांश ल्याने बढेत करावी; वगेरे. 

बढन्त करितांनां एकेका स्वराची सांधेजोड करीत कसे पुढें सरकतात त्याचा हा एक 
थोडा मासला आहे. ही सांघेजोडसुद्धां अनेक प्रकारे करितां येते हें उघड आहे, पण त्यांत कांहीं 
विशिष्ट धोरणदृष्टि असते हें दाखवावयाचे होते. केवळ पढन्त, नुसती बढन्तपढन्त, साधी बढन्त, 
आणि अमुक प्रसंगानुरूप रागाची म्हणजे रंजक बढन्त, यांतील फरक येथें स्पष्ट होतो, 

येथें केवळ स्वरनाद दाखविले, पण त्यांवरून पाटाक्षरांचे प्रस्तार कसे करावे व त्यांचे 
संख्यान आणि अश्वयोग आधींच कसे ज्ञाणावे, हें सहज कळेल, उदाहरणार्थ, धा आणि तिन्‌ 
हीं दोनच पाटाक्षरे ' घटक? म्हणून वापरावयाचीं आहेत असें समज, त्यांचे दोनच मात्रांचे 
खंडप्रस्तार वरील (सा रा ) यांच्या उदाहरणावरून मांडतां येतील, धा, तीं, तकु, या तीन 
घटक-पाटाक्षरांचे प्रस्तार ( ना रा ग्र ) यांच्या उदाहरणांवरून कळतील, धा, तीन, ना, त्रक 
या चारांचे प्रत्येकी चार मात्रांचे असे २५६ प्रस्तारभेद ( ना रा गा मा ) या उदाहरणावरून 
करितां येतील, 
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धा, धीं, ना, तीं, त्रक या पांच वर्णाचे पांच पांच मात्रांचे असे कोणते बोळ होतील तें 
आतां सांगतां येईल, व हे बोल एकूण ५" > ५>५>५>५>५ - ३१२५ होतील हेंहि समजेल. 

आतां या शेवटच्या उदाहरणांच्या प्रत्तारांत एक बोळ “*पांच धा?चा येणार, 
“द्या, घा, धा, घा, धा ' असा होणार, है उघड आहे. ( परणांत असे प्रकार असतात; 'चार 
धार्चे परण, नऊ घा चे परण वगेरे ). पण तसे बोळ नेहमींच कणमधुर वाटतील असें नाहीं, 
म्हणून धा या घटकांची जी एकच मात्रा समजळी आहे ती वाढविली, धा हें पाटाक्षर चांगल 
घुमवून दीथ केलें, तर बरें. “ धा5555 ' यांत ते पांच मात्रांकालांइतर्के टिकेळ इतक्या 
“ आसे ? चे आहे. 

अशाच कारणांस्तत पूर्वीच्या सवे उदाहरणांत “ रा रा? ऐवजीं * रा5', ' गागागा ? 
ऐवजीं ' गा55, ? वगैरे लिहिलें आहे. ( गा5५, गागा, गा55 यांमधील अर्थभाव वेगळा होतो, 
परंतु येथें तो गुण दृष्टिआड केला आहे. ) 

येथपर्यंत आपण प्रत्येक घटकाला एक मात्रा असा समान काल दिला. ( सुरुवातीला 
समजुतीखातर घेतलेली ० “ हीं उदाहरणे फक्त अपवाद ), पण मात्रांच्या अंशभागा'चाहि विचार 
करावयास हवा, कारण त्यांचेहि प्रस्तार होणारच. तो विचार पुढें पाहू; पण आधीं त्याची पूर्व- 
तयारी म्हणून आतांपर्यंतचीच पद्धति वेगळ्या तऱ्हेने मांडू. 

समजा, आपल्याजवळ जे घटक अहित ते । घीं ॥, ॥ तिर । किट ॥ आणि 
।कि। ट। ता | १2 अते आहेत, धीं हा घटक एका मात्रेचा आहे. तिरकिट हा पूर्ण बोळ एका 
मात्रेचा आहे व त्याच्या चारहि अक्षरांचा काल समान ( १/४ मात्रा ) आहे, म्हणजे “ तिर ? 
अर्ध्या मात्रेचा व * किट ! अर्ध्या मात्रेचा आहे, किटता हा पूर्ण बोलहि एकमात्रिचा आहे 
व त्याचे तीन समान भाग आहेत; कि, ट, ता हीं अक्षरे प्रत्येको ३ मात्रेचीं आहेत. 
( कि-ट-ता. कि-ट-ता5 असे ता दी्ध करून नव्हे ), तिरकिट हा बोल संपूणेच वाजवावयाचा, 
अर्थ्यावर तोडावयाचा नाहीं, तसेच ' किट, “ता '. किटता हेंहि तिन्दी अक्षरांचेंच वाजवावयाचें, 
असा नियम करूं; ' किट ? असे सुटेंच ठेवावयाचें नाहीं, 

एकेका अवयवांत तीन मात्रा ठेवू , अवयवमान ३. घटक ३. म्हणून संख्यान 
३? > २७. प्रस्तार “ना रा गा? च्याच धो(णानें असा होईल :-- 


१) ।घीं।घीं।॥घीं। १०) | घीं । धीं । तिरकिट । 

२) प तिरकिट । धी । धीं | ११) । तिरकिट । धीं । तिरकिट | 
३) > किट्ता | धीं।घीं। १२) । किटता | धीं । तिरकिट । 
४) ।धीं। तिरकिट । धीं । १३) | धीं । तिरकिट । तिरकिट । 
५) । तिरकिट | तिरकिट | घीं | १४) । तिरकिट । तिरकिट | तिरकिट | 
६) | किटता | तिरकिट । धीं | १५) | किटता । तिरकिट । तिरकिट | 
७) |धीं।किटता।धीं। १६) | धीं । किटता । तिरकिट । 
८) । तिरकिट | किटता । धी । १७) | तिरकिट । किटता | तिरकिट । 


९) । किटता | किटता | घीं। १८) । किटता | किटता | तिरकिट | 
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१९) [धों | घीं | किटता |... 
२०) | तिरकिट | धीं | किटता | 
२१) | किटता | 'बीं | किटता | 
२२) | घीं | तिरकिट । किटता | 
२३) | तिरकिट | तिरकिट | किटता | 
२४) | किटता | तिरकिट | किटता | 
२५) | घीं | किटता | किटता | 
२६) | तिरकिट | किटता | किटता | 
२७) | किटता | किटता | किटता | 

हा प्रस्तार म्हणून पहावा; ' बोळ बांघण्यांत  प्रस्ताराचा उपयोग कपा होतो तें ताब- 
डतोब ध्यानांत येईल. वरील तीनच बोळ घेऊन तीनतीनच मात्रांचा एक असे फक्त २७ च मेद 
होतील, २८ वा होणार नाहीं. हे सर्व ' बोल ? वाजविण्यांत फार मोज आहे, पण ' किटता 'चा 
समभाग काळ संभाळला पाहिजे, 


,' साथ वाजविण्यांत ' हि अशा प्रस्तारांचा फार उपयोग होतो. याचें एक छोटेसे 
उदाहरण पहा. ' मुंदरी मोरी काहेको छीनलयी, छेळवा १? असें गीत आहे. (हे छळका, 
छळवाद्या, माझी मुद्रिका-आंगठी-कां हित्तकावून घेतलीस ? असा अथ आहे ). सम ही काहेको या 
शब्दांतील ' का ' वर आहे, त्या भाषेंत “का ' एवढेंच म्हटलें तरीहि ' कां £' ' काय १" हाच 
अथ आहे म्हृणून काहको ऐवजीं नुसतें * का ' म्हटलें ब यतिस्थान घेतलें तरी बिघडत नाहीं, 
म्हणून सम अयोग्य ठिकाणीं नाहीं, आतां समजा, तीन मात्रांमध्ये ' मुंदरि मोरी का?! १४ 
असे म्हणून ' का? वर संम गांठळी, पुंदरि एक मात्रा - मोरी एंक मात्रा - का एक मात्रा, 
पहिल्या मात्रेत मै, द, रि प्रत्येकी 5 मात्रेचें अक्षर, दुसऱ्या मात्रेत मो, री प्रत्येकी अर्ध्या 
मात्रेचें अक्षर, तिसरी कार्‍या अक्षराची एक मात्रा असे केळें, आणि त्या अनुरोधानें स्वर व स्वरा- 
छकार ठेविळे, तर मोठा सुबक वर्तांव होईल, ( करून पहावें ),. वरीळ प्रस्ताराचा 
। किटता | तिरकिट । धी । हा सहावा प्रस्तार हुबेहुब याच अंगाचा आहे. या दोहोंची साथ 
उत्तम जुळते. 

प 


य. 1 ) 
|[मुंदरि।|मोष्री5|॥का]। 
षु ण, षद 


भु 
न्‌” 
ऱ् किं भं णू न 
| किटता।|तिरकिट|धीं| 
च्य १ पु 
-- 


१६ मात्रांच्या ठेक्यांत गाणं असल्यामुळे 'मु॑' १५ व्या मात्रेवर सुरूं होतं, १६ व्या मात्रेची 
सुरुवात 'मो? नें होते व समाप्रि 'री? 5 च्या आकारानें होते, व सम येते. तेथेंच पुढच्या 
आनवतंनांची सुरुवात होऊन त्याक्षणींच “का हे अक्षर आणि “धी? हा बोळ येतो, म्हणून 
मात्रांचे क्रमांक १, २, २ असे न लिहितां १५, १६, १, असे लिहिले. 
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उलट, अश्या तालप्रस्तारभेदांची माहिती स्वरांग सुबक करण्यासहि अत्यंत उपयोगी 
होते. याचें उदाहरण पहा. ' घडिघडि, पल, छन, कहो कैसी बिताऊं श्याम £ ** हे शयाम; 
एंकेक घंटिका- एकेक पळ- एकेक क्षण--कसा घालवू ,सांग बरें?) ह॑चतसख ल्याचें गीत 
आहे. बिताऊं मध्ये बीताडे असा उच्चार चालतो, उ अगदीं ऱ्हस्व केला तरी चाटतो; शयाम चा 
म अगदीं र्‍हस्व आहे. चतस ल्यांत । किटतकगदिगन | हा एकेक अक्षर > मात्रेचें मिळून पूर्ण 
१ मात्रेचा बोल, । तिरकिट । हा एकेक अक्षर 3 मात्रेचें असा १ मात्रेचा बोल, | धा गे । हा 
एकेक अक्षर अधेमात्रेचें असा १ मात्रेचा बोल, व । धीं । हा एकाक्षरी एक मात्रेचा बोल, हे 
घटक घेतले आणि ४ मात्रांचा एक अवयव असे भेद मांडून प्रस्तार केला, तर संख्यान २५६ 
होणार. त्यांतला २८ वा भेद असा असणार :- 


(जी शड ऱ्ं 

। किटतकृगदिगन । तिरकिंट । धागे | घीं। 

प न -) [1 
या बोलांनुसार वरील चरण असा होतो- 

टु द नेक तिक 

। घडिघडिपलछन । कहोकंसी । बीता (उं) | ट्या (म्‌) | 
(उं) व (म्‌) ऱ्हस्व आहेत ते 2 मात्राकालाचे मांडून- 


| [किटतकग दिगन ति5र&कि५ट5| धा5५5गे५५5 ॥[ घी555555 | 
>» बुड षत प भै 
न 

षी दी 
। बी555ता553ं | श्या5५५५८५५5म | 
असें .स्पष्टरू्प लिहितां येईल, १४ व्या मात्रेळा सुरुवात करून “ व्या ' वर सम येते. या 
अंदाजानें त्यांतील स्वर, स्वरालंकार वगेरे अगदीं योग्य तसे योजितां येतील, अथेहानि तर 
होणार नाहींच, पण बेलयपणा अजीबात स्प्शहि करण!र नाहीं. कोठेंतरी कशीतरी ऊ॑, ठे अज्ञा 
विसंगत अंगाची तानेची भरारीच मारिली आहे, किंवा शब्द मध्येंच कोठेतरी तोडिले आहेत, 
अथवा ऱ्हस्व अक्षरे प्रमाणाबाहेर दीर्घ केलीं आहेत व बर्‍याच दीघ अक्षरांचा एक गट्टा करून 
कोठेंतरी २हिलेल्या जागेंत कसातरी घुसडला आहे, असे प्रकार होणार नाहींत. *६ 

अशी हुबेहुब जी साथ तिला तनलावादकांचा * लिपटना ' असा शब्द आहे. : 

प्रस्ताराचा उपयोग इतका खोलवर होतो. योजक मात्र हवा. असो, 

आतां आपण “ एक मात्रा ) या एकाच माप!वरून अणुद्रतल्घुगुरुप्ळृत आदि ल्यांगां- 
कडे आलों. ल्यांगांच्या प्रस्ताराचीहि आतां थोड्या वेगळ्या दृष्टिने ओळख करून घेऊं. 
अगदीं सुरुवातीस विराम (“) आणि ट्रत (०) यांस घटक म्हणून घेऊन | “|, | ०, 
|”० |, | ०० वगेरे जे प्रस्तारमेद पाहिले, त्यांत एका ट्रताचे विरांम दोन, ० म्हणजे “*, हा 
कालप्रमाणाचा हिरोब वापरिला. नाहीं, ( तसा वापरितां येंतो एवढें सूचन फक्त पहिल्या 
उदाहरणांत केळें एवढेच ). “ आणि ० हे दोन स्वतंत्र, परस्परमिन्नच घटक मानिळे, परंतु 


ह ह व क 
। घडिघडिपलछन । क5हो$के5्सी5 


ष्ष्डु चश २ 
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आतां खुद्द लयांगांचाच प्रस्तार करणे आहे, तेव्हां त्यांचीं कालानुसार परस्परप्रमा्णेहि लक्षांत 
घ्यावयास हवींत. 

प्रथम, एक गुरु (5) आणि एक लघु (। ) हें दोनच घटक दिळे आहेत असें समज, 
एक गुरु म्हणजे दोन लघु; ७-॥, ग > लल, उदाहरणादाखल म्हणून एकेका प्रस्तारमेदांत 
( अवयवांत ) चार घटक ठेवावयाचे आहेत असें ठरवू. मग ते चार गुरु असोत कीं चार लघु 
असोत, अथवा तीन गुरू आणि एक लघु असोत, किंवा कांहीं, 

क्रमाला महत्त्व दिलें नाही, केवळ ल्घुगुरु एवढेंच पहावयाचे, तर चारच प्रकार 
होतील हे पूर्वी पेढा-लाडू यांच्या उदाहरणांत, आतां पेढा-लाडू याऐवजीं लघु-गुरु व त्यांचें 
परस्परप्रमाण ही कल्पना ठेविल्यास, दिसेलच | जसें एका लाडूचें मूल्य समजा दोन पेढे. मग 
एका पुडींत आधीं एक लाडू व मग तीन पेढे ठेविळे काय, किंवा आधीं तीन पेढे व मग 
एक लाडू ठेविला काय, सारखंच; एकूण चार वस्तु झाल्या व त्यांत ठेविण्याच्या क्रमाला 
महत्त्व कांहीं नाहीं], 

5555, ॥5, ॥ 55, ॥ 5५७ 555 [४ गुरु, ३ लघु १ गुरु, दोन लघु दोन गुरु, एक 
लघु तीन गुरु, व चार गुरु ] हे ते चार प्रकार, 

पण प्रस्तार मांडितांनां क्रमालाच महत्त्व आहे. आधीं-नंतर हें पथ्य पाळावयाचे आहे. 
[. लघु गुरु यांच्या क्रमाला * टांग, लघुगुरुविराम यांच्या क्रमाला “ टगाव?, आणि लघु गुरु 
द्रुतांच्या क्रमाला ' लागदाट ' असे परंपरागत शब्द आहेत व ते कांहीं गीतांतहि आहेत ] ' ७, 

अवयवमान | 
संख्यान > घटकसंख्या - २४-२>२>२> २२ १६, अं्बदेश 
१६ ओळींचा होईल. 

( वरवर पहातां हँ पूर्वीच्या ' ना रा गामा * च्या प्रस्ताराच्या उदाहरणासारखेच वाटेल, 
तेथें स्ंख्यान २५६ होतें तर आतां १६च कस १ अशी शंका येईल, पण येथें फरक आहे, तो 
असा कों ना रा गा मा या उदाहरणांत ना, रा, गा, मा असे चार घटक होते व ते चार चार 
' एकेका वेळीं घ्यावयाचे होते; आतां घटक फक्त 5, । हे दोनच आहेत, 'चार नव्हेत; अवयव- 
मान मात्र ४ ठेवावयाचे आहे ), 

' सोंप्याकडून अवघडाकडे * जावयाचे हें आपलें धोरण आहे. त्यानुसार तूते आपण 
६ २4॥, एक गुरु म्हणजे दोन ल्घु, हें प्रमाण जरा दुलंक्षित करू, लघु हा गुरुपेक्षां ल्हान 
( 'अल्प' ) आहे एवढेंच भ्यानांत घेऊं. 

ना, रा हे दोनच घटक घेऊन एकेका वेळीं चारांचा आंकडा पुरा करणें असेल तर 
प्रस्तार कसा मांडावा हें आपण पाहिलें होतेच; १६ या संख्यानाचे ८-८ चे दोन गट होतील, पहिल्या 
. गटांत शेवटीं सर्व ना, दुसऱ्या गटांत शेवटीं सर्वे रा. पहिली रांक सर्व ना, रा; ना, रा; ना, रा 
असें शेवटपर्यंत, दुसरी रांक ना ना, रा रा; ना ना, रा रा असें शेवटपर्यंत आणि तिसरी रांक 
नानानाना, रारारा रा असे वार वेळां; ही ती रीति. तसेंहि आतां करितां येईल, पण 
आतां वेगळी रीति सांगू, 
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कारण लघु हा गुरुपेक्षां लहान म्हणजे * अल्प ' आहे ही कल्पना आतां पुढें मांडावयाची 
आहे. ती अशासाठी कीं पुढें गेल्यावर १ गुरु : २ लघु हे प्रमाणहि वापरावयाचे आहे; त्स 
केळें तरच ल्यांगप्रस्तार हे नांव सार्थ होईल. पुढें सांगाबयाच्या रीतिची पूवतयारी येथे ' अल्प- 
बहु ? एवढा फक्त तरतम भाव वापरून करावयाची आहे. पूर्वीची रीति व आतां सांगण्यांत 
येणारी, अश्या दोन्ही रीतींनीं प्रस्तार एकसारखाच झालेला दिसेल, व अर्थात्‌ नष्टोद्दिष्टाचे नियप़ 
जे पुढे सांगू ते दोन्ही रीतींस लागूं होतील; ही मोज आहे. आतां रीति अशी. 

प्रथम सवे गुरु (55५५) लिहावे, हा पहिला मेद. खालच्या ओळींत म्हणजे दुसऱ्या 
भेदांत असे करावें कीं सर्वात पहिल्या ओळींत पहिला जो गुरु-डावीकडचा-आहे, त्याच्याहून 
लहान (अल्प) जो लघु (। ) तो त्या गुरुखालीं लिहावा, व वरच्या ओळींतील उरलेले तीन 
गुरु तसेच पुढें म्हणजे उजवीकडे मांडावे. (। 5 5 5 ) हा दुसरा भेद. तिसरा भेद असा करावा- 
दुसऱ्या ठिकाणीं गुरु आहे, त्याचा अल्प जो लघु तो त्याच्या खालीं लिहावा, व पुढची 
चिक्ले 5 & ही वरीलप्रमाणेच लिहावी. राहिलें पहिलें स्थान, तेथ जो मोठा घटक (“ महत्‌? ), 
गुरु, तो लिहावा. ( 5। 5 5 ) हा तिसरा मेद. यांत पथ्य हें कीं जो बदल आपण करू, त्याच्या- 
पुढचीं स्थानें वरील ओळीचीच घ्यावयाचीं, पण मागच्या स्थानांमध्यें मोठे घटक (5 ) 
ठेवावयाचे. उदाहरणानेंच हें स्पष्ट होईल. 


१) 5 5५५ सते गुरु लिहिले 


४ ॥ 
२) | ५5५5 डावीकडे जो पहिला मोठा [ महत्‌], त्याला छोटा [ अल्प ]. 
| केला. बाकी पुढें, म्हणजे उजवीकडे, पूर्वीप्रमाणेच, 
४ 
३) 5 । 55 डावीकडे जो पहिला-प्रथम दिसणारा-मोठा, त्याटा छोटा केला, 


| तो दुसऱ्या स्थानीं आहे. उजवीकडे पूर्वीप्रमाणेच. प्न डावीकडे 
म्हणजे पहिल्या स्थानीं मोठा [5 ] लिहिला, पूर्वीचा छोटा 

र [। ] उतरवून काढला नाहीं, तसाच ठेविला नार्ही, 
४) | | 5 $ . जो प्रथम दिसेळ त्या मोठ्याचा छोटा करावयाचा. तो आतां प्रथम- 
स्थानींच आहे, म्हणून वर जो प्रथमस्थानीं गुरु होता त्याचा लघु 

४ केला. उजवीकडे फेरबदल करावयाचा नाहींच. 

५) 5 5 | 5 , प्रथम दिसणारा जो मोठा, गुरु, तो तिसऱ्या स्थानीं, त्याचा लघु 
केळा, उजवीकडे जे होतें (5) ते तर्सेच मांडले. डावीकडे दोन 
जागा मोकळ्या, त्या गुरूंनी भरल्या, कारण मोठा घटकच डावीकडे 

| घ्यावयाचा, छोटा नाहीं. एकूण चार स्थानें पुरीं केली 
६) | 5 | 5, पहिला गुरु प्रथमच आला, त्याचा लघु केला. उजवीकडे पूर्वीप्रमाणे. 


र) 


७) 5। | 5 . पहिला गुरु द्वितीयस्थानीं, तो लघु केला. डावीकडे गुरु मांडला. 
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| उजवीकडे पूर्वीप्रमाणेच. 
८) | | । 5 . स्पष्टच आहे; उजवीकडे बदल नाहीं. 


| 
। 


१) 55 5 । . शेवटीं आढेल्या गुरुला ल्यु केला. डावीकडची जागा तीनहि गुरूंनी 


| भरून काढिली. 


१०)|५५|. 


| 
१) 


काचा 


] 


१२१॥ ३८ 


१३)५५||, 


१४)|६||., 


| 


"१ 
१५) | परप 


४ 
१६) [||| , सर्व ल्घु झाले, लघु [ अल्प ] बनविण्यास गुरु [ महत्‌ ] शिछक 
नाहीं; प्रस्तार संपळा, 
ड़ [. असाच प्रस्तार प्रथम सर्व लघु घेऊन करितां येईल; वरील वर्णनांतील गुरु ब लघु 
यांची आलढटापालट केली म्हणजे झाळें. पण मेदांक ( उद्दिष्टे) बदलतील, ज्ञी रीति एकदां 
अनुसरिलीं ती मात्र कारणाशिवाय बदळे्‌ नये; नाहींतर घोंटाळ्याचा संभव आहे. ] 


जरा विचार केला तर आपली पूर्वीची [ ना, रा ] रीति व ही रीति या दोहॉनी 
प्रस्तार एकच येतो व क्रमांक तेच राहतात हे दिसेल. पण त्या पूर्वींच्या रीतिमध्यें लहान-मोठा 
घटक [ अल्प-महत्‌ ] हा विचार नव्हता. येथें तो आहे, आणि जरा पुढें गेल्यावर लहान- 
मोठ्याचा परस्परप्रमा्णेहि आपण विचारांत घेणार आहोंत, एवढ्यासाठी ही रोति सांगितली, 


वरील प्रस्तारांत गुरुणेवजीं घा सारखें पाटाक्षर व लघुरेवजीं कत्‌ सारखे, धा च्या 
निम्म्या कालाएवढें, पाटाक्षर, अथवा त्या अंगांचे स्वरनाद किंवा भाषेतील व ण, हेहि वापरून 
पाहतां येईल व तें प्रसक्ष उपयुक्तहि होईळ हें उघडच आहे. तो विस्तार आतां नको. प्रत्यक्ष 
गायनांत हे प्रस्तारभेद्‌ कसे येतात त्याचें एक उदाहरण देणें बोधक आहे. 
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' ननदिया ' ( ननंदिया ) हा शब्द कित्येक गीतांत येतो. त्याचे भाषेच्या दृष्टिने, 
छंददृष्टिनें लघुगुरु स्पष्ट व ठराविक आहेत, “या? हा गुरु व इतर तिन्ही अक्षरें लघु [अथवा 
ननंदिया असें म्हटल्यास 'न'* आणि 'दि' लघु व “नः व या? रारु ]. परंतु प्राकृत भाषा- 
संप्रदायाच्या दृष्टिने याचे लघुगुरु बदळले तरी क्षम्य आहेत, ती मुभा घेतली जाते व योग्य ते 
स्वरांलंकार योजून, 'चारांपकीं कोणतेंदि अक्षर ऱ्हस्व अथवा दीर्थ केलें जातें. स्वरवर्ण-योजना 
प्रतंगानुरूप असली आणि ऱहस्व-दीध हे अतिरेक होईल, प्रमाण बिघडेल इतके होतील, येथ- 
पर्यंत आकुंचित किंवा प्रसारित केळे नाहींत, तर-- १] ₹ नदिया, सवं ऱ्हस्व; २] न$नदिया; 
पहिला न फक्त दीर्घ; २] नने5दिया, अनुस्वारयुक्त दुसरा न फक्त दीर्घ, न नदी5या, फक्त दी 
दीधे; ५] ननदिया५, फक्त या दीर्घ; ६] सर्व दीर्घ, हवे पर्याय सर्वे क्षम्य इतकेच नव्हे तर त्या त्या 
संदर्भात रोचकहि होतात. अशा या पर्यायांत एकच गुरु, दोन गुरु इत्यादि मेद होतील व ते. 
. सर्व वर मांडलेल्या प्रस्ताराअन्वर्ये एकूण १६ होतील, 


१] न5न५5 दी5 या5 ८ मात्रा ५] न$नंडदी5्या ७ मात्रा 
२] ननंड्दी$या5 . ७ मात्रा १०] नने5दीञ्या ६ मात्रा 
३] न$5नदीञ्याः ७ मात्रा ११] न5नदी5्या ६ मात्रा 
४] ननदी5या5 ६ मात्रा १२] ननदी्या ५ मात्रा 
५] न5नंडदिया5 ७ मात्रा १२] नःने5दिया ६ मात्रा 
६] ननंडदिया5 ६ मात्रा १४] ननं$दिया ५ मात्रा 
७] न5नदिया5. ६ मात्रा १५] न5नदिया ५ मात्रा 
८] ननदिया5 ५ मात्रा १६] ननदिया ४ मात्रा 


या सर्वे प्रकारांचा उपयोग जागजागी दिसतोच. पण त्यांचा पद्धतशीर विचार, व 
त्यानुसार * अलातचक्र ? कल्पनेने शब्दाथस्वरोच्यारांचा वर्ताव व विस्तार कसा करितां येईल हें 
वरीळ विवरणांत स्पष्ट दिसेल, १८ शिवाय, ळ्यप्रमाणशीर [लयदार) व बेलय यांमध्ये मूलत: 
फरक कोणत्या दृष्टिने करावयास हवा हेंहि शब्दवणीपुरतें आतां कळेल. [तीच दृष्टि स्वरांस 
लावावयास हवी हे ओघानें आलेंचं ]. 


वरील उदाहरण आणखी एक मुद्दा सुचविण्याच्या हेतुने दिलें, या प्रस्तारांत, प्रत्येक 
अवयत्र [ मेद ] समान कालाचा नाही, कोठें ४ मात्रा, कोठें ५, कोठें ६ व कोठें ७ आहेत, व 
: सर्वोधिक मात्रा ८ आहेत. हा ८ मात्रांचा [ पहिल्टा-सर्वगुरु-मेद ] हा जर गायनांतीळ मूळ 
प्रमाण काल मानिला, म्हणजे गीत चतस अंगाने जावें असे ठरविलें , तर ५, ६, ७ मात्रांच्या 
मेदांत कमी पडणाऱ्या [८-५, ८-६, ८-७ म्हणजे ३, २ , १ या ] मात्रा भरून काढावयास 
हव्या, तसें दोन तऱ्हांनी करितां येईल, एक असें कीं, लघुगुरू यांचे ' एकास दोन * हं प्रमाण 
येथे अक्षरदृष्टिनें योडें कमी अधिक करावयाचे; दीधे अक्षरें सुबक वाटतील एवढ्याच प्रमाणाने 
पणे-अर्ध-पाब-एक-दीड वगैरे मात्राकालानें थोडीं ळांबवावयाचीं, किंवा दुसरें असे कीं कोठे 
कोठें योडें यांबावयाचं, विराम घ्यावयाचा. उदाहरणार्थ, दुसऱ्या ( ननं5दी5या& ) मेदांत एक 
मात्रा कमी पडते, ती भरून काढण्यासाठी शेंअटचा या 5 एक मात्रेने लांबविला तर चालेल. 


१८६ लयताळलविचार 


( अर्थात्‌ तो नुसताच ताणळेला बरा वाटणार नाहीं, तेथें जरा स्वरालंकारहि ठेवणें इष्ट व योग्य 
आहे, ) किंवा या सात मात्रांचा उच्चार होण्याआधी सुरुवातीसच एक मात्रा थांबतां येईल, तेथे 
श्वासहि घेतां येईल, भाषेवर मात्र बलात्कार चालणार नाहीं. “ ननंदिया ? चे जे त्या भाषेंतील 
नानाविध मान्य उच्चार, त्यांचें परस्परदीर्धत्व मोडावयाचें नाहीं. 

परंतु एक मात्रा वाढविण्याचा आणखीहि एक मागग आहे, तो उदाहरणानें सूचित 
करितों. न$ हा दोन मात्रांचा आहे, तो अधमात्रां लांबविला, अडीच मात्रांचा केला, आणि 
तसाच दी5 हाहि दोनांऐवजीं अडीच मात्रांचा केला, तर ८ मात्रा अश्या पुऱ्या होतीळ : 

२ मेत बरस म र २ र र्‍ 
॥न5। नॅ॑ं5 | 5५ | ५दी ॥५५॥ ५५ | या5 | ५५ || 
भै 3 1 ्ि व क टं 

अथवा यांच धर्तीनुसार, सुरुवातीस पाव मात्रा विराम, पाहिळें अक्षर ' न ” एक मात्रा, 
दुसरें ' नं? सवादोन मात्रा, तिसरें “ दी ' दोन मात्रा, आणि शेवटचे या ? अडीच मात्रा, 
असेंहि ८ मात्रांचें माप पुरें करितां येईल, १" 

|. ी- 1 हिं ...॥ |. |.“ १ 
||-न55 | 5नॅ5५ | 55५5 | ८५दी5 | 555 55या5 । 55५5 । 555५ || 
द र 3 |] प द्‌ "झर ट्‌ 

अर्थात्‌ या मोडतोडींत स्वराळंकार तसतसे बदलावयाचेच आहेत, केवळ एकसुरी 
ओढाताण करावयाची नाहीं, हें सांगणें नकोच, 

अशा वर्तावांत एकतऱ्हेचा सुबक आकर्षणपणा येतो. त्याळा नांव आहे, * ननंदिया 
याचे जे ' बोळ ' आहेत त्यांची आपण तऱ्हेतऱ्हेनें वेगवेगळ्या मात्राकालांमध्ये वांटणी करून 
दिली. ही ' बोलळांची वांटणी !, म्हणून अशा प्रकारात ' बोळबांट ' असे नांव आहे, ** किंवा 
आपण बोल काटले, छाटले, म्हणून ' काटछाट ' हि म्हणतात, बोळ काटना, बोळ छाटना असें 
म्हणतात, अथवा येथें आठ मात्रा एक, एक अश्या हव्या हा “ कायदा ?, तो आपण तोडला 
म्हणून कायदा तोडणें असेहि म्हणतात. हे शब्द तबल्याच्या वर्तावांत अधिक वापरिळे जातात, 
परंतु ते लयांगासंबधींचे असल्मुळें स्वरांगांसहि लागूं आहेत. 

[ १६ वा प्रस्तारमेद केवळ ४ मात्रांचा आहे व तेंच त्याचें वैशिष्टय आहे, तेव्हां 
त्याचे बोळ काटरणे ठीक नव्हे, आठ मात्रा पुऱ्या करावयाच्या तर त्यापुढे ४ मात्रांचा एकादा 
स्वरालंकांरूच योजितां येईल. ] 

हें विषयान्तर नव्हे, प्रस्तारविचार प्रत्यक्ष संगीतोपयोगी कसा हे॑दाखविणें अवश्य 
आहे, म्हणून जागजागीं संगीतव्यवहाराचीं उदाहरण द्यावयास हवींतच; आणि आधीं केवळ 
झुष्क प्रस्तार व नंतर उदाहरणे असे भाग पाडणे सोईस्कर नव्हें व इष्टहि नव्हे, ही जागजागी 
दिसणारीं उदाहरणें म्हणजे विषयान्तरं नसून प्रस्तारविचाराचेच क्रियाक्षम दाखले आहेत. 

प्रस्तारभेदाचा क्रमांक [ उद्दिष्ट ! ] माहीत असला तर त्या मेदाचे “ जणुंकाय 
नाहींसें झाळेळें ) रूप जाणणें म्हणजे ' नष्ट ' काढणें, हें सांगितळें, पण हे नष्ट काढावयाचें कसे 
तें अजून लिहिलें नाहीं, ' नष्टक्रिया ) वरील लघुगुरूंच्या प्रस्ताराच्या उदाहरणांतच दाखविली 
तर समजण्यास सोंपी होईल, म्हणून या ठिकाणींच ती सांगू. 


१२, प्रस्ताराची तोंडओळख १८७ 


समजा, वरील प्रस्तारांत ११ हा क्रमांक दिला आहे व त्या क्रमांकाचे नष्ट [ म्हणजे 
येथे लघुगुरूंचा क्रम ] हर्वे आहे. 

क्रमांकाला दोनानें भागावयाचे, पण ११ या क्रमांकाला २ चा पूर्ण भाग जात नाहीं, 
११ हा “ विषम ' अंक आहे. तेव्हां त्यांत १ मिळवून [ वजा करून नव्हे ] तो ' सम * करावा 
म्हणजे १२ होईल व दोहोंनीं भाग जाईल, १७ > ६, हा अंक “सम? आहे, पुन्हां दोहोंनीं 
भागावें, £ - ३, हा विषम अंक. त्यांत १ मिळवून ४ करावे व दोहोंनीं भागावे. ४-२ हा 
अंक सम, अवयवभमानाइतके घटक, म्हणजे प्रत्येक मेदांतील एकूण घटकांची [ येथ लघुगुरूंची ] 
संख्या जवढी असेल तेवढे सर्व घटक हवे_ आहेत. अवयवमान या प्रस्तारांत ४ आहे, चार अंक- 
पहिला ११ हा क्रमांक धरून-मिळाले, तेव्हां अवयवमान पुरें झालें, म्हणून ही ' दोनांनीं भाग- 
ण्याची ? क्रिया संपवावी, ११, ६, ३, २ हे अंक मिळाले. ते विषम, सम, विषम, सम असे आहेत. 
प्रस्तार ज्या तऱ्हेच्या घटकानें सुरूं केला त्याचे दर्शाक विषम अंक समजावें. येथें गुरूने प्रस्तार 
सुरूं केला आहे, पहिला भेद 5555 [ सवे गुरु] आहे, म्हणून विषम अंक हें गुरुचें निदर्शक, 
व अर्थात्‌ सम अंक हे लघुचे निदर्शक समजावें. 

११, ६, २, २, विषम, सम, विषम, सम 5 । 5 1. 

११ व्या क्रमांकाच्या प्रस्तारभेदाचें रूप (नष्ट) ४ । 5 ।, गुरु-ल्घु-गुरु-लघु, आहे. 

समजा, सा आणि र ( कोमल रे ) हे दोनच स्वर घटक म्हणून चेतले व त्यांचा तीन 
या अवयवमानाचा प्रस्तार मांडिला; प्रत्येक भदांत - अवयवांत - कांहीं सा, कांहीं र मिळून 
फक्त तीन स्वर एकूण आहेत. प्रस्तार मांडण्यास सा पासून सुरुवात केली आहे, म्हणजे पहिला 
भेद सासासा (सर्वे-तिन्ही-सा) हा आहे. अर्थांत्‌ भागून विषमांक येईल त्या जागीं सा 
समजावयाचे आहे, तर अशा प्रस्तारांतील तिसरा भेद कोणता ? 

३, विषम. २--१-४, ई २ २, सम, 3 १, विषम, तीन अंक मिळाळे, अवयवमानहि 
तीन, म्हणून तिनांपुढे जावयाचेंच नाहीं, २-२-१, विषम-सम-विषम म्हणजे ' सारसा,' 
तिसऱ्या क्रमांकाचे नष्टरूप (नष्ट) 'सारसा' होणार, 

लघुगुरु-प्रस्तार मांडण्याची सांगितळेली रीति या 'सा-र! च्या प्रस्तारमांडणीस लावतां 
येईलच, 5 ऐवजीं सा व । ऐवजीं र म्हटलें कीं झालें. तसं करून पहावें म्हणजे संवय होईल, 

नष्ट काढण्याची पद्धति सांगितली, आतां उद्दिष्ट काढण्याची पद्धति पहावयाची. उद्दिष्ट 
काढणें, उद्‌दिष्टक्रिया, म्हणजे दिलेल्या प्रस्तारभदाचा क्रमांक कोणता तो काढणें, 

प्रथम जो दिलेला भेद असेल तो ल्हिवा. त्याच्या घटकांच्या वर डावीकडून उजवी- 
कडे प्रथम १, नंतर एकाच्या दुप्पट २, त्यानंतर त्याच्या दुप्पट ४, नंतर त्याच्या दुप्पट ८ 
अशा क्रमाने अंक मांडावे, नंतर सर्व आंकडे मांडून झाले कीं [ घटकांची यादी संपली कीं ] 
ज्या घटकाने प्रस्तार संपतो त्या जातीच्या घटकांच्यावरील आंकड्यांची बेरीज करून त्या बेरजेत १ 
मिळवावा, येईल तें उद्दिष्ट, [नष्टक्रियेत ज्या घटकापासून प्रस्तार सुरूं केला त्याला विषम अंक 
देणें हा आडाखा होता, उद्‌दिष्टांत उग्ना घटकावर प्रस्तार संपतो त्या प्रकारच्या घटकावरीळ अंक 
बेरजेसाठी घ्यावयाचे हा आदि-अंताचा फरक लक्षांत ठेवावा ], 


रट्ट लयतालविचांर 
- ७-1 
समजा, वरील उदाहरणांत ५। 55 याचें उद्दिष्ट हर्वे आहे. 5 । 5 ५. प्रस्तार 5 पासून 
सुरू केला म्हणून | वर संपणार, अर्थात्‌ लघृवरीलच अंक मोजावयाचे. लघु एकच आहे व 
त्यावर अंक २ आहे. २-- १ > ३. म्हणून उद्दिष्ट ३; ५) 5 5 हा प्रस्तारभेद तिसरा आहे. 


पु: हच 
|| ५! यांचें उद्दिष्ट १२, ॥५। हा १२वा मेद आहे. कारण | | 5 |, १२-८२ ११, 
११--१२ १२. प्रस्तार गुरुने सुरू केला म्हणून लघूंच्या डोक्यांवरील अंक बेरजेसाठीं घेतले; 


समजा, घटक ' धा? आणि ' त्रक? हीं दोन पाटाक्षरें आहेत; प्रस्तार धा पासून सुरू 
केला आहे; एकेक भेदांत १२-१२ अक्षरें आहेत म्हणजे अवयवमान १२ आहे; अशा 
प्रस्तारांतील २७ वें नष्ट हवें आहे 

२७ विषम, म्हणून घा, कारण प्रस्तार घापासून सुरूं होतो, सुरूं करणारा घटक विषम 

. २७--१ > २८, २८/२-- १४, सम, म्हणून तक 

१४/२ ७, विषम, म्हणून धा. 

७--१ > ८, ८/२ > ४, सम, म्हणून तकू. 

४/२२-२ सम, म्हणून त्रक्‌, 

२/१ > १, विषम, म्हणून धा. 

१--१ -< २, २/२ > १, विषम म्हणून धा 

१--१ -_ २, २/२ -. १, विषम म्हणून घा 

अर्थात यापुढें सवे अंक १-विषम-'च येणार, पाटाक्षर धाच येणार, हें उघड आहे 
कारण १--१ > २, २/२ > १... असेंच चाळूं राहणार, एदूण १२ अंक मिळेपर्यंत ही क्रिया 
हवी आहे, तेव्हां उरळेलीं चार अक्षरें घा लिहून १२ हें अवयवमान पुरें केलें म्हणजे झाले 
म्हणून २७ बें नष्ट घा त्रकू घा त्रकू त्रक्‌ू घाघाधाधाधाधाचा 

याच प्रस्तारांतील १२८० क्रमांकाचं नष्ट काढू 

( प्रथम हें तपासळें पाहिजे कीं १२८० क्रमाकांचा-उदहिष्टाया-प्रस्तारभेद या प्रस्तारा- 
मध्ये अस्तित्वांत आहे कीं नाहीं १ कारण संख्यान जर १३८० हून कमी असलें, प्रस्तार १२८० 
भेंदांस पुरेळ इतका नसला, तर १३२८० वा भेदच असणार नाहीं, मग उत्तर काय काढणार, 
जे नाहींच तं * नष्ट ' कसे मिळणार ! संख्यान १३८० किंवा १३८० हून हवें » 

- घटक “धा? व “कू ' असे दोन आहेत. म्हणून घटकसंख्या २. 

- प्रत्येक भेदांत म्हणजे प्रस्ताराच्या अवयवांत एकूण बारा घटक सामावलेले आहेत, 
म्हणून अवयवमान १२, 

अवयवमान 
- तेव्हां, संख्यान  ( घटकसंख्या ) _. १२ 
२ २५२१२)! एकूण १२ वेळां, - ४०९६ 

- एकूण भेद ४०९६ इतके होतात. अर्थात १३८० वा भेदहि अस्तित्वांत आहे व 
त्याचें नष्ट रूप काढण्याचा खटाटोप हें ' वध्यामेथुन ' होणार नाहीं ). 

आतां नष्ट काठूं, 
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१२८० सम [ चक्‌ ]. १३८०/२ > ६९०, सम [ त्रक॒]. ६९०२ > ३४५ विषम 
[धा], २३४५--१ - ३४६, ३४६/२२ १७३, विषम [धा], १७३--१ 5 १७४, 
१७४/२ ८७ विषम [ धा ]. ८७--१ > ८८, ८८/२ > ४४ सम [ त्रक॒] ४४/२ 5 २२ 
सम [ तरकू ]. २२/२२११ विषम [घा]. ११--१ > १२, १२/२२ ६ सम [तक]. 
६/२ २-३ विषम [धा ]. ३--१ ><४, ४/२२२सम [त्रकू]. २/२२१ विषम [धा] 
बारा अक्षरे पुरी झाळीं म्हणून भागाकार पुरेत, १३८० वें नष्ट *तकूत्रकू घा धा धा त्रकू त्रकृ 
धा चकू धात्रक घा? 
समजा या प्रस्तारांतील त्रकू धा त्रक्‌ धा घा त्रकू तक धात्रक धा त्रकू धा ' याच 
उद्दिष्ट हवें आह. 
१ २ ४ ८ १६ २२ ६४ १२८ २५६ ५२१२ १०२४ २०४८ 
त्रक्‌ घा, त्रकू धा, घा, त्रकू, तकु, घा, त्रकू, घा, त्रकू, घा. 
प्रस्तार धापासून सुरूं केल्यामुळें त्रक्‌ वरील आंकड्यांची बेरीज करून एक मिळवावयाचा. 
१न-डॅचरे २न-६डरस-२५६-१०२६४२ १३८१, १२८१--१ > १२८२, 
उद्दिष्ट १३८२, दिलेला प्रस्तारभेद १३८२ वा आहे, 
याचा एक उपयोग पहा, - वरील भेदांत त्क्‌ चा उच्चार ऱ्हस्व त्रकू करा. धाची 
मात्रा एक तर तरकू ची अर्धी समजू. घा गुरु तर त्रकू ल्घु. जे ' बोल ! उमटतात ते ' वंशस्थ 
नांवाचें कवितारचनेचं, ळंदाचें, वृत्त होतं. [ हे वृत्त डोण्याताठीं चरण चार लागतात म्हणज 
वरील बोळ चारदा ध्यावा लागतो. ] 


तयास वंशस्थचि नांव ठेविती 

त्रकूधात्रकू घाधात्रकूत्रक्‌ घात्रकू धा त्रकूधा 

(५७ ५॥७॥७ 9056 

छंद:श्ास्त्रनियम, वर्णोच्चारांची जडणघडण, स्वरांगांची गुंफण, तालांची क्रिया. 
अथवा त्यांची पाटाक्षरें व त्यांमधील अंगें, यांचा परस्परसंबंध येथे किंचित्‌ दृष्टिस पडतो. वरं 
दिळेळे नष्टोदिट व प्रस्तारमांडणीचे नियम छंदावरील वेगवेगळ्या ग्रेथांतीलच आहेत. संगीता- 
वरील ग्रथांत एवढा विचार नां, त्यांमध्यें कांहीं रीती आहेत त्यांहून वरील रीती सोप्या 
आहेत, आणि त्या संगीतासहि यथातथ्य लागू होतात हे दाखविलेंच.*। ल्यांगप्रस्ताराचा विचार 
म्हणून जो आहे तो सर्वत्र सारखाच. आहे; त्या'चा वर्ताव म्हणजे आविष्कार वेगवेगळा व त्या 
वर्तावाचीं पथ्ये वेगवेगळीं, एवढेच, हा पथ्यभेद ' ननंदिया ' या उदाहरणांत दिसतो; 
' नड्ने5 दीड्या$ हे * लघूयाय ? मानिल्याशिवाय छंदांत खपणार नाहीं. ) 

येथें नष्टोहिष्टाचे जे नियम दिछे ते केवळ दोन वेगवेगळ्या घटकांपुरते दिळे, मग 
अवयवमान कांहीं असो. ( आपण शेवटच्या उदाहरणांत १९ या अवयवमानापर्यंत गेलोच ), 
पण दोहोंहून अधिक घटकहि असतात, जसे ' नारा गामा ? च्या प्रस्तारांत ४ घटक तसे 
तशा वेळींहि नष्टोद्िष्ट काढण्याचे नियम आहेतच, परंतु तेहि सोदाहरण द्यावयाचे तर विस्तार 
फार होईल, म्हणून सध्यां पुरे, जिज्ञासूस मार्ग दाखविळा आहे, पुढचा प्रवास पुस्तकाच्या 


१९० लयतालविचार 


शेवटीं दिलेल्या संदभभग्रंथांच्या साहाय्यानें करितां येईल, “ कॉम्बिनेटोरियळ अनेॅलिसिस्‌ हा 
विषय येत असल्यास सर्वेच कार्यभाग होईल ). मात्र तो सक्रिय सप्रयोग असावा तरच उपयोगी 
पडेळ ही प्रेमाची सूचना. ज्यांनां दिलेल्या नियमांतच ( “ कल्यां "तच ) समाधान आहे 
त्यांना दूरची पण सरघोपट अशी वाट सांगता 

समजा, घटक ४ आहेत, नञसेनारागामा.यानारागामाच्या चार अवयव- 
माना'चा प्रस्तार मांडितांना असेहि सुचविले होतं कों प्रथम “ना रा ' चा प्रस्तार मांडावा. 
त्यावरून नारागाचावत्यावरूनना रागा मा चा. याच प्रक्रियेने असे करितां येईल, कीं 
प्रथभ ना रा हे दोन घटक, त्यांनां वर दिलेले नष्टोहिष्टाचे नियम लागतील, मग ना रा मिळून 
एक घटक व गा हा दुसरा असें समजून दिलेल्या नष्टांचे अथवा उदिष्टांचे रूपांतर करितां येईल, 
ब शेंबटीं ना रा गा चा जो भेद अपेक्षित आहे तो व मा हे दोन घटक समजून आपळे नियम 
पुढें लावितां येतील, 

पण कांडीं प्रसंगीं याहून सोपी रीति वापरतां येते. ती रीति मेलप्रस्तार व खण्डप्रस्तार 
अशा विषयांखालीं संगीतग्रंथातहि मिळते. तिचा विचार आतां करूं. 

नष्टोदिष्टाचा संगीतांत उपयोग काय ! याचें एक उत्तर पूर्वी ध्वनित केलेच, स!मान्यतः 
प्रस्तार फार मोठा असतो, तो सवेच मांडणें सोईचें नसते. शिव य केवळ पढन्त, अथवा बढन्त- 
पढन्तसुद्धां, रोचक नसते म्हणून तारतम्य वापरावेंच लागतें. अशा वेळीं, अमुक क्रमांकाचा 
प्रस्तारभेद झाला, आतां त्यांनंतर अमुक क्रमांकाचा मेद गाइला-वाजविला तर कसें ! असा जर 
विचार केला तर तेथें नष्ट उपयोगांत येते; नष्टाबद्दल संदेह निर्माण झाला तर उद्दिष्ट करून 
ताळा पाहतां येतो, अथवा दोन प्रत््तारमेद समोर आले तर ते खरोखर वेगळे आहेत कीं नाहींत 
हेंहि त्यांचीं उद्दिरें काढून कळतें. संवयीनें हें इतकें अंगवळणीं पडतें कीं त्यास वेळ व श्रम 
ळागत नाहीत. 

पण न्टेद्दिष्टाचा मुख्य उपयोग असा आहेः पूण प्रस्तार जरी होत अवला तरी त्यावर 
कित्येकदां कांहीं बंधनें असतात, उदाहरणार्थ, नुसता सरळ सपाट आरोहःच करावयाचा असेल 
तर रे च्या पुढें सा, ग च्या पुढें रे वगेरे येणार नाहींत. केल्यास ' वक्रत्वः झालें असा दोष 
येईल, कधीं प्रस्तारमेदाचा रोवट अमुक स्वरावर नको असें बेघन असतें. पाटाक्षरांत कांहीं क्रम 
बेडौळ म्हणून वज्ये मानले जातात, कधीं अमुक स्थानीं ' घा? यावा असेंच बंधन असतें. छंदांत 
तर अशीं बंधनेंच बंधने आहेत. अश्या बंधनांमुळें, एकूण पूण प्रस्तारापैकी कांहीं भाग गाळावा 
लागतो, म्हणजे प्रस्ताराचा अशीं बेधनें पाळणारा असाच कांहीं भाग, ' खंडच?, फक्त कामीं येतो. 
अश्या प्रकारें होणारे जे प्रस्तार त्यांना ' खंडप्रस्तार ' म्हणतात, ( येथें खंड म्हणजे भाग 
एवढाच अर्थ आहे). घटकांचा कांहीं विशिष्ट क्रमच जेथें पाळावा लागतो, (जसें कधीं गा 
म5 खा, हवें असतें, म॑ 5 गा सा नव्हे ) तेथे त्या विवक्षित क्रमयुक्त घटकांनां ' मेळ! म्हणतात, 
आणि अशा 'मेलां 'चें बंधन पाळून जो प्रस्तार होईल तो “मेलप्रस्तार *, 

उदाहरणार्थ, सारेगमपघनि हे सात स्वर; चतख लयासाठीं दरप्रकारांत कोणतेहि 
पण चारच ध्यावयाचे, या अटीनुसार जो संपूर्ण प्रस्तार होईल तो मूळ प्रस्तार खरा; पण सासा, 
सासासा, सासासासा, सासासारे इत्यादि पुनरूुक्त रूपे त्यांत नकोत असें बंधन पाळळें कीं 
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: सारेगमपध्धनि ? हा 'मेल' बांधळा गेला; म्हणून त्याचा प्रस्तार कमी होईल, संख्यान-अ*वयोग 

लहान होतील, मूळ प्रस्तार सर्वे उपयोगांत येणार नाहीं, म्हणून हा बेधनयुक्त प्रस्तार होईल, तो 

मेलाचा प्रस्तार म्हणून मेलप्रस्ता अश्या या मेळप्रस्तारांतहि जर म, नि हे वर्ज होणार 

असत्तील तर तो मेलखंडप्रस्तार, अथवा खंडप्रस्तार, असेंच पाटाक्षरें वगेरेंबद्दळ सांगतां येईल. 

प्रत्येक मेलप्रत्तार हा खंडप्रस्तारच; पण प्रत्येक खंडप्रस्तार हा मेलप्रस्ताचच असेल असें 

नाहीं, आणि मेलखंडप्रस्तार हा मेळप्रस्ताराचा एक भाग. हें थोड्या मननानें लक्षांत येईल, 
अशा या खंडप्रस्तारांत नष्टोदिष्ट विशेष कामीं येणार. 


अद्या खडप्रस्तारांत, अमुक लक्षण असलेल्या घटकांचे एकूण प्रस्तारभेद किती : हे 
ठरविण्यासाठी एक विशेष आकृति तयार करितात, ती आकृति खालीं रुंद व वर निमुळती असते 
म्हणून तिळा पर्वतशिखराच्या उपमेनें ' मेरु? म्हणतात. असे मेरू अनेक आहेत व आणखी अनेक 
बनवितां येतील, त्यांपैकीं कित्येक बाबतींत सर्वसंग्नाहक असा जो मेरु, त्याला 'सूचिमेरु' म्हटलें 
आहे, २२ ( उलट्या मेझुला ' पताका म्हटलें आहे, ती वर रुंद व खालीं निमुळती असते. ) 

आकृतींत अठ पायऱ्यांचा सूचिमेरु दाखविला आहे. तो असा. '* शिखरा 'वर १ हा 
अंक लिहिला, शिखराच्या कप्प्याच्या, खणाच्या (* कोष्टा* च्या ) खालीं दोन खंगांत १, १ 
लिहिले, त्याखालीं तीन खण केळे, पहिल्यांत १ मांडला. दुसरा खण हा वरच्या दोन खगांच्या 
मध्ये येतो, जशा भिंतीच्या विटा. त्यावरच्या दोन क्ष्णांमधीळ आंकड्यांची बेरीज करून ती त्या- 
खालच्या दुसऱ्या खणांत मांडली. (१--३ > २). तिकऱ्प़ा खणांत पुन्हां १ मांडला, त्या 
खालच्या ' पायरीं ? त ४ खग केले, पहिल्या व रोजटच्य़ा खगांत १, १ मांडले, मधले दोन खण 
असे आहेत कीं प्रत्येकावर वरच्या पायरींत जे दोनदोन खण आहेत; त्या वरच्या दोहोंमधील 
आंकड्यांची बेरीज त्याखालच्या खणांत लिहिली, (१--२२- ३, २--१> ३ ). खालच्या 
पायरींत ५ खण केळे व वरील आडाख्यानुसार त्यांत अनुक्रमे १, १-- ३-४, ३--३२६, 
३ -- १-४, १ हे आंकडे भरले. (१ म्हणजे ० -- १ अथवा-उजबीकडच्या खगांत-१ -- ० 
हें उघड आहे ), असें कितीहि वेळां करितां येईल. येथील आकृतींत आठ पायऱ्या ( पाया 
सोडून ) आहेत. 


शिखर १|१ | १ 


| 
(१-१... 
अवयवसंख्या २|१|२|१| पायऱ्यांचे क्रमांक 
|१|२३|३|१| 
| ब ४१ [६|४| (|: 
| ५ |१०|१०| ५ १|६ 
६|१|६ |१५|२०|१५| | 
७|१|७ |२१|३५|३५८ 
८१ |८ |२८१५६|७०]५६|२८| ८ | १ | ९ पाया 
साचेमेरु 
( आठ पायऱ्यांचा, असा कितीहि पायऱ्यांचा मांडतां येईल ), 
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समजा, आपणांनवळ दोन घटक आहेत, लघु आणि गुरु ( अथवा धीं, त्रकू, अथवा 
म,'प, वगैरे ), मेरूंच्या बाहेर डावीकडे जे अंक आहेत ते, प्रस्तार किती अवयवसंख्येचा आहे- 
- म्हणजे एकेक प्रस्तारभेदांत, अवयवांत, या दोन घटकांची मिळून किती संख्या आहे-हें दाखवितात, 
उदाहरणार्थ, २ हा अंक वरून ४ थ्या पायरीवर आहि, त्याचा अथ असा कीं लघु-गुरु ( अथवा 
धीं, त्रकु, अथवा म, प) मिळून तीन ध्याबयाचे. या पायरीवर कोष्टकांत १, २, ३, १ हे अंक 
आहित त्यांचा अर्थ असा कीं असे ' तीन घेऊन, ? त्यांत तीनहि गुरु असणारा भेद १ च; यांत 
अर्थात्‌ शून्य लघु असणार म्हणजे लघु नसणारच; एक लघु (व दोन गुरु ) असणारे भेद ३, 
दोन लघु (व १ रुरु) असणारे भेद ३, व तीनहि लु ( शून्य गुरु) असणारा मेद एकच. 
शेवटची-पायथ्याची-पायरी-पहा; तिचा अथ असा कीं, लघु व गुरु ( अथवा धी, तरकू किंवा 
म, प ) हे दोघें मिळून एकूण ८ असते प्रत्येक प्रस्तारभेदांत असले, तर त्यांत शून्यलधु-सवेगुरू 
मेद १, एक लघु-७ गुरूंचे मेद ८, दोन लघु-६ गुरूंचे मेद २८, २ ल्घु-५ गुरूंचे मेद ५६; 
४ लघु-४ गुरूंचे मेद ७०, ५ लघु-३ गुरूंचे ५६, ६ लघु-२ गुरूंचे २८, ७ लघु-१ गुरूचे 
मेद ८, व शून्य गुरु-८ ल्घूंचे भेद १ च. 


यावरून ' खंडमेरु? कता ते कळेल, समजा, ५ ' अक्षरां ' पुरतेच प्रस्तार हवे आहेत, 
म्हणजे अवयवमान ५ हून अधिक नको; तर सूचिमेरूची जी १-५-१०८१०-५-१ असे 
आंकडे असळेली ६ वी पायरी, तिच्या पुढें जाण्याची गरज नाही. असा ६ पायऱ्यांचा सूचिमेरू: 
जर एका बाजूवर आडवा केला तर तो खालीं दिळेल्या आकृतिचा होईल, 


टे 
५ र्णाा 
य. र १-7 
आडवा १५८-- गे र 
सूच्िमेरु |" ६ "शय र| 
( ५ पायऱ्यांचा ) १०२ ण्य 
--_।* > र डवकळळे 
(१ 
शते 


हा आडवा सूचिमेरु फक्त ५ पायऱ्यांचा आहे म्हणजे संपूण अनंत सूचिमेरूचा खंड 
आहे, तो पर्वतासारखा दिसावा, ' मेरु “ व्हाबा म्हणून त्याची खालची बाजू एका पातळींत 
घेतात. होईल तो ५ पायऱ्यांचा खंडमेरु, या 'पायऱ्यां'ना पक्ति असा शब्द आहे. 
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. खंडमेरु (५ पायऱ्यांचा ), ५ पंक्तींचा. 


'सूचिमेरमधीळ ' वरच्या दोन कोष्टांमधील आंकड्यांची 
बेरीज, त्यांच्या खालीं असलेल्या एका कोष्ठांत लिहावी ' 
हा नियम खंडमेरूंमध्ये-चित्ररूपांत-थोडा फिरतो तो 
कसा तें आकृतिवरून दिसेल, २३ 


( खंडमेरुंचेंच एक सुबक रूप ् सुमे इ. १ ) डं 





वरीळ खंडमेरूची जी तिरपी बाजू आहे ती उभी सरळ केली, व उभी सरळ आहे ती 
तिरपी केली तरी तो ५ पंक्तींचाच खंडमेरू, पण हदय वेगळे, असा प्रकार संगीतम्रंथांत आहे. 
या दोन प्रकारांत * डावी-उनवी ' असा बाजूचा फरक पडतो. तो कसा ते खंडमेरुच्या दोन्ही 
आकृतींची तुळना पाहून कळेल 


५ पैक्तींचा खंडमेरु ( दुसरी आकृति ) 


लॅ म्हाचयळाडया 





येथें एक इषारा द्यावासा वाटतो. संगीतग्रंथांत 
अ तद, जो खंडमेरु म्हणून छापलेला आढळतो, तो सोबतच्या 
1- १ ५.८२ | आकृतिप्रमाणें नसतो, तर सर्वात वरची ओळ दीधे व 
प मिहिर |: खालीं क्रमानें छोत्या ओळी असा छापलेला दिसतो. 
1१४१८ हें उलटें झालें, ' मेरू ! नांव सार्थ होण्यास वरचें टोंक 
न्न ढल ( श्वंग ) निमुळतेंच हवे. उळटें केल्यास “ पताका 
१३२६ १० म्हटलें पाहिजे, जे 'छोक आहेत त्यांत * अधो ५ धः*, 
| र वि ठे क > री एकाखालीं एक, इत्यादि शब्दयोजना स्पष्ट आहे; २" 
ळत कित तीवरून खालीं निमुळती अशीच ( पताका ) आकृति 
१९ १११६ .. तयार होते.. प्रस्तुत पुस्तकांत मात्र उभ्या मेरुं- 
क स र रतला ला आकृतीच दिळेल्या आहेत. गेरसमज नसावा म्हणून 
हा इषारा, 


मेळ म्हणजे काय तें सांगितले, वर दरशशविल्याप्रमाणें एंक खंड घेऊन त्यानुसार 
रचिळेळे ( एक लघु असलेळे, तीन घा असळेळे, दोनदां ' म * येणारे ) वगैरे जे प्रस्तार ते मेल- 
खंडप्रस्तार. मेलखडप्रस्तांरांत जे मेळ येतात ते खंडमेळ, ( खंडमेरु नव्हे. ) त्यांचा प्रत्तार तो 
मेळलखंडप्रस्तार. असेच आवर्तमेळ, पर्यायमेळ वगेरे आहेत. त्यांमध्ये, वर दिलेल्या उदाहरणांत 
ळ,ता,वि, १२ 
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केवळ दोन'च घटक ( उदाहरणार्थ लघु व गुरु) होते तक्षे नसून दोनांहून अधिकहि घटक 
असतात, अर्थात्‌ त्यांचें महत्तव अधिक आहे, पण त्यांची चर्चा क्लिष्ट होईल व तिचा विस्तार 
अतोनात होईल; म्हणून प्रस्ताराच्या या * तोंडओळखी * मध्ये ती टाळळी आहे. 

: मेरख॑डी गायकी, ? ' खंडमेरी गायकी, ' * खंडमेरूची गायकी वगेरे शब्द कधीं- 
कधीं ऐकूं येतात. त्यांचा उगम या मेलप्रस्तारांत व खंडप्रस्तारांत आहे. खरें पहातां सर्वच 
परंपरागत कलाविझुद्ध बढतपढंत मेरखंडी, खंडमेरी,च असते; पण ज्यामध्ये ते ते प्रकार हमखास 
निश्चित हिशेबाने करांवयाचेच असा कटाक्ष ठेवळा जातो, तो प्रकार खंडमेरी समजतात. ही एक 
स्थूल वर्णनाची, सांगण्याबोलण्याची रीति आहे एवढेंच, ** हे अपभ्रष्ट शब्द आहेत, 

असो; आता मेलखंडप्रस्तार पाहूं, 

पूर्वीचेच चार ना रा गा मा हे घटक घेऊं. सात स्वरांपेक्री चारांचा असा हा एक 
खंड झाला. आतां बंधन अर्से घालून घेऊं. कीं त्यांचा क्रम विशिष्ट असावा, म्हणजे ' मेल ! 
झाला, अर्थात्‌ हें मेळखंडाचें उदाहरण झाळें. या क्रमांत एकेक स्वर-घटक दोनदोनदां येणार 
नाहीं, प्रत्येक अवयवांत चारहि स्वर वेगवेगळे आले'च पाहिजेत, या प्रस्ताराच्या संख्यानाचा नियम 
उदाहरणानंच दाखवू. 

संख्यान > अवयवमान > ( अवयवमान-१ ) > ( अवयवमान-२ ) > वगेरे. 

-_ ४>९३५२५%१ - २४, 

अवयवमानांतून १, २, ३ वगेरे वजा करीत शेवटीं १ येईपथत करणें व नंतर त्या 
येणार्‍या सर्व आंकड्यांचा गुणाकार' करणें. २ 

(क्रम विवक्षित आहे, आणि एकच घटक एका अवयवांत एकाहून अधिक वेळां 
येणार नाहीं, हीं बंधनें आहेत. म्हणून पूर्वीचा पहिळा तंख्यानाचा नियम, घटक एकाच प्रकारचे 

( अवयवमान-१ ) 
असल्यास संख्यान > घटकपंख्या हा, येथें लागू पडत नाहीं; त्याच प्रमाणें 
( अवयवमान ) - 

संख्यान - घटकघेख्या हा दुसरा अधिक उपयुक्त नियमहि लागू होत नाहीं. ) 

नारागामा हा मूलक्रम आहे, प्रत्येक घटकसरवराळा एक मुलस्थान आहे. त्याच्या 
मागचें स्थान तें ' पूर्व,  पुढचें तें ' अपर, ' ना ला पूर्वस्थान नाहीं, त्याचें अपरस्थान रा. र! चें 
पूर्व ना, अपर गा, वगेरे, ना गा मा. असें लिहिलें तर यांत रा गाळला एवढेंच, मुलकरम 
बदलला नाहीं; पण मारा यांत मूलक्रम जो रामा तो बदलला असं होईल. एवढें लक्षांत घेतल्या- 
वर प्रस्तार मांडण्याची रीति समजेल, 


| ती अशी, प्रथम मूलक्रमच लिहावा, हा पहिला मेद. नंतर डावीकडून पहावें. पहिल्या 
स्थानचा जो घटक, त्याचा ' पूर्व खालीं लिहावा व उजवीकडचे घटक तसेच मांडावे, परंतु 
असा हा ' पूवे ' जर उजवीकडे आधीं असेलच, तर त्या ' पूर्वाचा पूर्व ! ध्यावा, तोहि उजवीकडे 


त्र 
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असेल तर तें स्थान तोडून पुढच्या स्थानाचा बदल पूर्व ' घाळून करावा, डावीकडील स्थाने, 
रिछक राहिलेल्या घटकांनी भरावीं, पण तसे करितांना मूळक्रम मात्र सोडूं नये. 


आतां प्रस्तार मांडू. तसें केल्यानें रीति. समजेल, 


१) नारागामा. हा मूलक्रम, पडिला मेद. 


"इुसर्‍या भेदासाठीं, पहिल्या स्थानचा ना उपयोगी नाहीं कारण त्याळा “ पूर्व ? नाहीं, 
म्हणून दुसऱ्या स्थानचा रा पहावा, त्याचा पूर्व ना. तो पुढें, उजवीकडे, नाहीं म्हणून 
चाळेल, रा चा ना करून नागामा झालें, उजवीकडचे ' गामा ' तसेच मांडळे. डावीकडे 
एक जागा शिळक आहे तिच्यांत उरलेला स्वर जो रा तो भरला म्हणजे झालें, 


२)रानागामा, हा दुसरा मेद, 


३) 


-तिसऱ्या मेदासाठीं, प्रथमस्थानचा रा आहे त्याला ना करून चालणार नाहीं, कारण तो 
पुढें उजवीकडे आहेच. ना च्या आधीं कांहीं मूलकमांतच नाहीं. म्हणून प्रथमस्थानांत 
बदळ करितां येत नाहीं, द्वितीयस्थानांत बदल होणार नाहीं. कारण तेथल्या ना ला पूर्वे 
नाहीं, म्हणून तृतीयस्थानच्या गा चा पूर्व, रा, तेथें घेतळा, पुढें मा आहेच, शिछक गा, ना, पण 
त्यांचा कम ना गा, म्हणून मार्गे डावीकडे ना, गा लिहिलें, र्ट 


ना गा रा मा. हा तिसरा भेद, 

-"चोथ्या भेदासाठीं पहिल्या स्थानचा ना उपयोगी नाहीं कारण त्याला पूर्व नाहीं. दुसऱ्या 
स्थानीं गा आहे त्याचा पूव घ्यावा तर तो (रा) पुढें आहेच, बरें, त्या पूर्वाचा पूर्व जो 
ना तो घेतला तर ? चाळेल, कारण तो पुढें नाहीं, मागे आहे; पुढें बदल करावयाचा नाहीं 
एवढेंच. म्हणून दुसऱ्या स्थानीं गा ऐवजीं रा नव्हे तर ना केलें, पुढचे रामा तसेच ठेविले, 
सिल्क स्वर गा, तो मागच्या पहिल्या रिकाम्या स्थानीं लिहिला, म्हणून-- 


४) गाना रामा. हा चोथा मेद. 


"र आतां पांचवा भेद करूं. प्रथमस्थानीं गा आहे, त्याचा पूर्व रा पुढें आहे म्हणून घेतां 


'येणार नाहीं, पूर्वांचा पूर्वेहि (ना) पुढें आहेच; म्हणून तोहि घेतां नाहीं, त्या ना च्या पूर्वी 


कांहीं नाहीं. म्हणून पहिलें स्थान ओलांडले, दुसर्‍या स्थानीं ना आहे, त्याळा पूर्वच नाहीं, 
म्हणून तैहि स्थान ओळांडलें. तिसऱ्या स्थानीं रा आहे, त्याचा पू4 ना; तो मार्गे आहे, पुढे 
नाहीं, म्हणून चालेल, रा चा ना केला. पुढचा मा तसाच घेतळा, व मागचीं पहिली दुसरीं 
स्थाने रिकामी आहेत; गा व रा हे स्वर शिक आहेत, ते त्या स्थानीं भरले. पण क माने. 
म्हणजे मूळ दिलेल्या क्रमानें. गा, रा नव्हे तर रा, गा असे. तेव्हां 


५) रानाना मा. हा पांचवा मेद, 
आतां रीति तर कळली, नियम सांगून झाले, तेव्हां केवळ प्रस्तारच मांडण्यास हरकत नाहीं; 
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स्पष्टीकरणासाठी बदल कोठें केला तें स्थान बाणचिह्वानें दाखविलें कीं पुरे. ( नववा व दहावा 


ळयतालविचार 


प्रस्तार समजळा कीं सव समजेल ), 


र) ४ 
१) नारागामा ७) नामारागा १७) गामानारा 
२)रानागामा १०) मानारागा १८) मागाना रा 
१ ४ तयी 
३) नागारामा ११) रामानागा १५) रागामाना 
४ ४ ४ 
४) गानारांमा १२) मारानागा २०) गारा माना 
४ ९ ४ 
५)रागानामा १२) नागामारा २१) रामागाना 
४ क) .। 
६)गारानामा १४) गानामारा २२) मारागाना 
| ४ 1) ४” 
७) नारामागा १५) नामागारा २३) गामाराना 
बिह) ४ | | पी 
८) रानामागा १६) मानागारा २४) मागाराना. 


७ 


४ 


येथे नारा गा मां हा आरोही मूलक्रम होता, तो २४व्या मेदांत मा गा रा ना असा 
अवरोंही झाला, मूलक्रम उलटा झाला कीं अश्या प्रकारचा मेळ्खंडप्रस्तार संपतो, 

पूर्वांचा ना रा गा मा चा संपूर्ण २५६ अवयवमेदांचा प्रस्तार व हा मेल्खंडप्रस्तार 
यांची तुलना करून पहावी, फार उद्दोधक होईल. या मेलखंडाच्या भदांत एकेक स्वर दोनदां 
आला नाहीं व संख्यांन फक्त २४ च झालें हे खरेच, पण मांडणीहि वेगळी वाटेल, अर्थातू 
या मांडणीचे नष्टोहिष्ट काढण्याचे नियमहि वेगळे होणार, त्यांसाठी आकृति वापरणेंच सोंपे होतें, 
तें आतां पुढें सांगावयाचेंच आहे. पण ही रीति अंगवळणीं पडण्यासाठी व तिचा उपयोग सम- 
. जण्यासाठीं आणखी एक उदाहरण घेऊं 


| समजा, घागे, नाति, नक, घीनच्‌ अद्ली पाटाक्षरे हे चार घटक आहेत; प्रस्तार असा 
हवा आहे कां प्रत्येक भेदांत चारहि घटक हवेत, एकूण चारच हवेत, व एकेक अक्षर एका भेदांत 
दोनदां येऊं नये. संख्यान अर्थात्‌ ४%२५<२>१3२४ च. पूर्वीभमाणेंच ' धागे नाति नक धीन्‌ 
हा मूलक्रम मानून ( पण आतो स्पष्टीकरण न देतां ) प्रस्तार मांडू. २४ वा भेद *धीन नक 
नाति धागे ' असा होणार, तेथें मूलक्रम उलटा होणार व प्रस्तार संपणार, 
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' १२) धागे नाति नक वीन. १३) धागे नक धघीन्‌ नाति, 


२) नाति घांगे नक धीन्‌, __ - १४) नक धागे घीन्‌ नाते. 
३) घारे नक नाति घीन., १५) धागे धीन्‌ नक ना ति, 
४) नक धागे नाति धीन्‌. | १६) घीन्‌ धागे नक नाति. 
५) नाति नक धागे धीन. १७) नक प्रीन्‌ धागे नाति. 
६) नक नाति धागे धीन्‌. | | १८) धीन्‌ नक धागे नाति. 
७) धागे नाति धघीन्‌ नक. १९) नाति नक धीन्‌ घारे. 
८) नाति धागे धीन्‌ नक. | २५) नक नाति धीन्‌ धागे. 
९) घाणे घीन्‌ नाति नक. २१) नाति घीन्‌ नक धागे. 
१०) 'ीन्‌ धागे नाति नक, | २२) धीन्‌ नाति नक धागे. 
११) नाति धघीन धागे नक. २३) नक धीन्‌ नाति धागे. 
१२) धघीन्‌ नाति धागे नक. | २४) धीन्‌.नक नाति घारे. 


' घागे नाति नक धीन्‌ ! याला जर कहख्याचा ठेका म्हटलें तर हे २४, त्या ठेक्याचे 
वेगवेगळे प्रकार म्हणावे लागतील, तजल्यांत ' कायदा ? म्हणून जो प्रकार आदे, त्याचें हें एक 
उदाहरण. २५ वा कायदा होणार नाहीं, व्हावयाचा तर मूळ घटक बोलांत फरक करावा लागेल, 
वस्तुतः हे ' पलटे ' आहेत; ' धागे नाति नक धीन्‌ ? या कायद्याच्या बोलांची यांत. अलटपलट 
आहे, याचा वि'चार पुढें पुस्तकांत होणार आहेच. *< 


तेव्हां मेळखंडप्रस्ताराचा हाहि एक उपयोग येथें दिसला. 


या दुसऱ्या, तबल्याच्या बोटांच्या, उदाहरणांत असेंहि व्यक्त झालें कीं क्रम म्हणून 
जो म्हटला तो सारेगम अद्या ओळीचा, किंवा रंगांमध्ये तांबडा-ना रिंगी-पिवळा-हिरवा- 
निळा-जांभळा अशा इंद्रधनुध्यांतील परंपरेचा, अथवा दिवसांमध्ये रविवार-सोमवार...अज्ञा 
ओळीने, असाच हवा असें नाहीं, जो ठरवू तो क्रम, उदाहरणार्थ, सारागापाधा हाहि क्रमच व 
घामराप हाहि क्रमच. इतर्केंच नव्हे तर एकादा घटक दोनदां ठेवण्यासहि हरकत नाहीं, मेळ 
होतोच.** घनसागगरसा हाहि क्रमच. याचाहि मेलप्रस्तार होईल. 


आतां अशा प्रस्तारांचें नष्टोह्दिष्ट पहावयाचे आहे. पूर्वी सांगितलेंच कीं त्यासाठी 
सर्वांत सॉपी रीत मेरु-आकृतिची, ती आतां वणन करूं 


प्रथम हे अंक: १, २, ६, २४, १२०, ७२० वगैरे. हे कांहीं नियमाने आले. २ हा 
एकाच्या दुप्पट, सहा हा दोनच्या तिप्पट, २४ हा ६ च्या चौपट. १२० हा २४ च्या पांचपट' 
७२० हा १२८ च्या सहापट, त्यापुढचा आंकडा ७२० च्या सातपट म्हणजे ५०४०, त्यापुढचा 
आंकडा ५०४० च्या आठपट म्हणजे ४०३२०, वगेरे. असें कितीहि वेळपर्यंत करितां येईल, 


१, (१)> २, (१२) > ३, (१२% ३) <४, (१%२%३ ४) >५, 
वगैरे श्रेणीने हे अंक आले. ह$ 


१५८ लयतालविचार 


जेवढे घटक असतील तेबढे हे अंक तयार करून एकाखालीं एक मांडावे (अधो5घः), 
१ च्या खालीं २, २ च्या खालीं ६, च्या खालीं २४ इत्यादि. आतां हे जे २, ६, २४ वगैरे 
आंकडे एकाखालीं एक आहेत, त्यांचे पाढे करून ते त्या त्या आंकड्यांसमोर म्हणजे आडव्या 


ओळींत लिहावे. 
च २ च्या पांढ्यांत दोनच रांका, ६ च्या पाढ्यांत 
२ डं ३ च रांका, २४ च्या पाळ्यांत ४ च रांका 
2०७५४५ ७0000 असें करावें, [ सोबतची आकृति पहा ]. 


२४ बट :-,"७२९ ष्ट 

ही आपल्या खंडमेरुची पूर्वतयारी झाली. तीवरून खंडमेरूची आकृति होते. ती कशी करावी 
हें वेगळें लिहावयास नको; खालीं ७ घटकांचा खंडमेरू मांडला आहे तो पाहिळा म्हणजे ध्यानांत 
येईल, डाव्या बाजूस दिलेले घटक दिलेल्या मेलक्रमानें ( मूळ क्रमानें ) वरपासून खालीं लिहिले 
आहेत. हे घटक कोणतेहि असतील हें सुचविण्यासाठीं । घा | दिं। ता । तिट | कत | गदि | गन | 
हीं सात पाटाक्षरे, रविवार-सोमवार आदि सात वारांचीं नांवे, व सारेगमपध्धानि हे सात स्वरनाद 
लिहिळे आहेत, यांपुढे वर १ व खालीं सवे शून्यें असळेली एक रांक आहे, तिला मूळपंक्ति 
( मोल ) म्हणतात, इतर कोष्टक वर लिहिलेल्या आंकड्यांचें आहे. 


१,१ दुणेर, २ त्रिक६, 


मूल्कम ६ चोक २४, २४ पंचे १२० 
00:00 १२० सक ७२० इत्यादि 
रवि | घा [ता सा । १ | मेलखंडप्रस्तारासाठीं खंडमेरु 








घटकसंख्या७ 





४ । “<-- दोनाचा पाढा दोन अंकी, 


"आग डा 6. हनन बळ 0. “ळय. | “आ. -----___्ण्ण्ण्णाशाक 


१२ १८ । “€<- सहाचा पाढा, तीन अंको 
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४८ ७२ ३६ चार अंकी 
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णा 
घटकांची उदाहरणें मूलपेक्ति 

( वर लिहिलेच आहे कीं संगीतग्रेथांमध्ये-ब्ृहहेशी, रत्नाकर, दर्पण, मकरंद, पारिजात 
यांत-ही आकृति, घटकांचीं नांवें वर आडव्या ओळींत व ४३२० हा आंकडा सर्वात खालीं, 
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अशी उतरती निमुळती आढळते; पण ती “ पताका ! झाली, ' मेरु * नव्हे. घटक. एकाखाली 
एक असावे, यानुसार वरील आकृति बनते, व तिचा आकारहि मेरुप्रमाणें होतो, रीति कळल्या- 
वर पताका काढून कांहीं बिघडते असें मात्र नव्हे. ) 


मुल्पंक्तिमध्ये जे अंक ( १, ०, ० “** ) आहेत, त्यांवर खडे, सोंगट्या, सुपाऱ्या वगेरे 
कांहीं वस्तु ठेवाव्या, ( ' लोष्टक, * लोष्ट, * * लोष्ट,  ' लोष्टकानिति 'चालनोचितद्रव्योपलक्षणम्‌ ।' 
कलानिधि. ' लोष्टकान्‌, कर्करान्‌ “-सुधाकर, ) *" हे खडे हालवून हिशेब करावयाचा आहे, 

प्रथम उदिष्टक्रिया पाहूं. या क्रियेत. प्रस्तारभेद म्हणजे त्याचें रूप [ नष्ट | माहीत 
असतें व त्याचा क्रमांक [ उद्दिष्ट ] हृर्वे असतें. 

समजा, मूल्क्रम सारेगम एवढाच आहे. त्याच्या मेलखंडप्रस्तारामधीळ ' मगरेसा 
या भेदाचा क्रमांक काढावयाचा आहे, येथें चार पायऱ्यांचा खंडमेरु पुरेल व चारच खडे 
उपयोगांत येतील, हे खडे, १-०-०-० हे एकाखाली एक असलेली जी “ मूलपंक्ति ', तिच्या 


सा खणांत ठेवावे. दिलेला मेद ब मूलक्रम 
हे दोन्दी उल्टीकडून वाचीत जावयाचा. 
दिळेल्या मेदांत, मगरेसा यांत 
ननी रोबटून पहिलें अक्षर 'सा! आहे. तें 
0980001. 0 प्रथम लक्षांत घ्यावयाचे. हे अक्षर मगरेसा 
रं | अ तिज ल टल या सरळ वाचिलेल्य़ा क्रमांत ४ थें आहे. 
कह वीन म्हणून मूलपंक्तिमधील वरून चवथ्या 
(म, ०, ६, १२, १८ या ) ओळीकडे लक्ष द्यावयाचें, ' सा ' हें अक्षर, मूलक्रम जो ' सारेगम 
तो उलटीकडून वाचिला तर ४ थें होते. म्हणून 'म, ०, ६, १२, १८? या लक्ष दिलेल्या 
ओळींत “ ० ' वर जों खडा आहे तो खतःचें स्थान ( स्वस्थान ) हिशेबांत धरून ४ घरें इतका 
सरकवावयाचा, अर्थात्‌ त्याला खरोखरी पुढें तीन घरें हळवावयाचें. तो खडा आतां ० हिशेबांत 
घरून ४ घरें पुढें म्हणजे तीन घरें अधिक सरकून १८ या आंकड्यावर येईल. हा खडा, व लक्ष 
दिलेलें “सा ' हें अक्षर, यांचे प्रयोजन संपले, मूलक्रम व दिलेला भेद यांतून ' सा ' काहून टाकणें. 
आतां शिछक मूलक्रम ' रेगम?: शिलक भेदरूप ' मगरे, या मेदाच्या शेवटीं रे 
आहे. तो रे, मेद मगरे यांत तिसरा आहे. म्हणून आतां तिसऱ्या, ग, ०, २, ४ या ओळींकडे 
लक्ष द्यावयाचें. हा रे, शिक मूलक्रम ' रेगम यांत शेवटून तिसरा आहे, म्हणून ग, ०, २, ४, 
या ओळींतील ७ वर जो खडा आहे तो आपली जागा हिशेबांत धरून एकूण तीन घरें 
हालवावयाचा, तो आतां ४ या आंकड्यावर येईल, ' रे ) च प्रयोजन संपले, म्हणून मूलक्रम व 
भेंद या दोहोतून रे काढून टाकावा, 

















शिछक मूलक्रम * गम *; शिक भेद * मग *. मेदांत शेंबटीं ग आहे. हा ग, शिळक 
भेदांत दुसरा आहे, म्हणून रे, ह ०, १ या दुसऱ्या ओळीकडे लक्ष द्यावयाचे, आतां ग हा शिछक 
मूलक्रमांत उजवीकडून डावीकडे असा दुसरा आहे. म्हणून रे, ५, १ या ओळींतील ० वरचा 


२०० लयतालविार 


खडा खस्थान धरून दोन घरें हालवावयाचा, तो आतां १ या आंकड्यावर येईल. “ग? चें 
प्रयोजन संपले, मूलक़रम व भेद या दोहोंतून ग काढून टाकावयाचा. 

आतां शिळक मूलक्रम ' म?, गिळक भेद ' म हं अक्षर पहिलें, व तें शिछक 
सूलक्रमांतील “* म? पासूनहि (* उलळटीकडून? ) पहिलेच. म्हणून ' सा, १ ? या पहिल्या 
ओळींतील १ वर जो खडा आहे तो खस्थान घरून एक घर ठेवावयाचा म्हणजे जागचा हाल- 
वावयाचाच नाहीं. तो १ वरच राहील, चारहि अक्षरें संपली 


आतां खडे पहावे. ते १८, ४, १ व १ या आंकड्यांवर आहेत. या आंकड्यांची 
बेरीज २४, हेंच उद्दिष्ट 

“ सारेगम ? या मूलक्रमाच्या मेलखंडप्रस्तारांत “ मगरेसा ' हा २४ वा भेद आहे. 

-समजूत पक्की होण्यासाठीं याच मूलक्रमाच्या मेलखंडप्रस्तारांतील “ मगसारे ' या 
मेदाचें नष्ट काढूं. खडे मृलपंक्तिमध्यें आहेत. 

दिलेला मेद मगसारे, शेवटीं रे. ह्या मेदांत ४ था आहे म्हणून म, ०, ६, १२, १८ या 
चवथ्या ओळीकडे लक्ष द्यावयाचें, हा रे. मूलक्रमांत उळटीकडून मगरे असा तिसरा आहे, म्हणून 
खडा स्वस्थान धरून तिसऱ्या धरीं, १२ या आंकड्यावर, आणणें. मूलक्रम व भेद व यांतून 
' रे? काढून टाकिल्यावर शिछक मूलक्रम सागम, शिछक भेद मगसा. त्यांतला शेवटचा 
सा आतां पाहणें. तो मेदांत तिसरा म्हणून तिसऱ्या (ग च्या ) ओळीवर लक्ष देणें. सा हा 
'शिळक मूलक्रमांत उळटीकडून ' मगसा ? असा तिसरा आहे म्हणून खंडा दोन घरें पुढें घेऊन 
४ या आंकड्यावर आणणें. आतां सा बाद झाला. शिक मूलक्रम गम, शिळक भेद मग. आधीं 
ग पाहणें. तो शिछंक भेदांत दुसरा, म्हणून दुसऱ्या ओळीकडे लक्ष देणें. ग हा मूलक्रमांत मग 
असा उलटीकडून दुसरा आहे, म्हणून खडा एकच घर पुढें आणणें. तो १ या आंकड्यावर 
येईल. आतां ग बाद झाला. शिछक मूलक्रम म, शिछक भेद म. अक्षर भदांत पहिलें व रिळक 
मूलक्रमांत ' पहिलें ', पहिल्या ओळींतील खडा स्वस्थानींच ( पहिल्याच घरांत ) राहील, तेथील 
अंक १, एकूण अंक झाले १२, ४, १, १, यांची बेरीज १८, म्हणून * मगसारे ' यांचें उदिष्ट १८ 

सारेगम या मूलक्रमाच्या मेलखंडप्रस्तारांतील ' मगसारे ? हा भेद १८ वा आहे. 

आतां पुरा, सातहि पायऱ्यांचा, खंडमेरू वापरून पाहूं. सारेगमपघनि हा मूलक्रम. 
समजा कां ' मगरेसाधनिप * या भेदाचा क्रमांक हवा आहे. सातहि खडे मूलपंक्तिमध्ये मांडावे. 


दिळेल्या मेदांत शेवटीं प, तो सातवा, म्हणून सातवी ओळ पहाणें. प हा मूलक्रम उलटी- 
कडून वाचिल्यास तिसरा आहे ( * निधप? असा ), सातव्या ओळींतील तिसरा आंकडा १४४० 
मिळाला. आतां प बाद झाला, त्यामुळें शिछळक मूलक्रम “ सारेगमधनि ' ब शिछक भेद 
: मगरेसाधनि >. भेदांत शेवटीं नि, सहावा. तो मूलक्रमांत उजवीकडून पहिळा आहे. सहाव्या 
ओळींतील पहिला आंकडा ० मिळाला, नि बाद झाल्यामुळें शिछक मूलक्रम सारेगमधनि, 
शिछक भेद मगरेसाध. 'घ पहावयाचा तो भेदांत पांचवा म्हणून पांचवी ओळ, मूलक्रमांत घ 
रोवटून पहिला, पांचव्या ओळींत पहिला आंकडा ० मिळाला, ध बाद झाला. शिक मूलक्रम 


११, प्रस्तारांची तोंडओळख २०१ 


सारेगम, शिळक भेद मगसारे, रे पहांबयाचा तो भेदांत चवथा, चौथी ओळ; मूलक्रमांत उलटी- 
कडून तिसरा; चौथ्या ओळींतील तिसरा आंकडा १२ मिळाळा. आतां रे बाद झाला, शिलछक 
मूलक्रम सागम; शिळक भेद मगसा, त्यांत सा तिसरा म्हणून तिसरी ओळ. तो सा मूलक्रमांत 
उलटीकडून तिसरा म्हणून आंकडा ४ मिळाला, सा बाद केल्यावर शिक मूलक्रम गम, रिक 
मेद * मग *, रोवटचा ' ग ' भेदांत दुसरा म्हणून दुसरी ओळ; “ ग? मूलक्रमांत उलटीकडून 
दुसरा म्हणून दुसरा आंकडा मिळाला; तो १. ग बाद झाला, दोन्हीकडे फक्त ' म? उरला. तो 
मेदांत पहिला म्हणून पहिली ओळ. मूलक्रमांतहि उलटीकडून पहिलाच म्हणून पहिला आंकडा 
१ मिळाला, मिळालेल्या आंकड्यांची बेरीज १४४०--०--०--१२--४--१-५-१२> १४५८. 
हें उद्दिष्ट, 
आतां भेदांक, क्रमांक म्हणजे उद्दिष्ट माहीत आहे तर भेदरूप कसें जाणावें ही 
नष्टक्रिया पाहूं. 
सातहि स्वर सारेगमप्धनि या मूलक्रमाचे आहेत, १००० वा भेद कोणता ! 
खडे अश्या आंकड्यांवर ठेवावयाचे कौ त्यांची बेरीज भदांकाऐवदी [१००० ] झाली 
पाहिजे, अर्थात्‌ जेवढे घटक तेवढे खडे, येथें ७, खडे मांडण्यास मोठ्या आंकड्याकडून सुरुवात 
करावी. १००० वेरीज हवी. 
धने) ची ओळ पहा. १४४० हा आंकडा मोठा होईल. पण ७२० चालेल, त्यावर एक 
खडा मांडिला, १०००-७०० > २८०, आतां उरलेल्या ६ खड्यांत २८० पुरे करावयाचे. 
' बघ? ओळींत ३६० चालणार नाहींत, पण २४० चालतील, त्यावर दुसरा खडा मांडिला. 
२८०-२४० - ४० उरले, आतां ५ खड्यांत ४० बेरीज पुरी करावयाची. ' प ' च्या ओळींत 
२४ वर खडा मांडू. ४०-२४ - १६, ४ खड्यांत १६ बेरीज हवी, ' म? च्या ओळींत १२ वर 
खडा ठेवू, २ खड्यांत १६-१२ > ४ बेरीज हवी.. 'ग?च्या ओळींत ४ आहेत, पण त्यांवर खडा 
ठेवून चाळणार नाहीं कारण सातहि खडे वापरावयाचे तर “सा 'च्या ओळींतळा खडा १ वर 
येणारच, म्हणून तिसऱ्या ( ग च्या) ओळींतच बेरीज पुरी होऊन परवडणार नाहीं. म्हणुन 
ग च्या ओळींतील खडा २ वर ठेवावा, आतां उरल दोन खडे व २ बेरीज. रेच्या ओळींत 
खडा १ वर व सा च्या ओळींत खडा १ वर ठेवावा म्हणजे झालें, 
खड्यांची मांडणी अशी झाली-- 
रोवटची (नि) ओळ! खडा २ र्‍या घरांत ७२० 
त्या आधींची (घ ) ,, : »,, ३ ऱ्या ,, २४० 
२ ९० 2 कन्या 100 
900805 त यया वा क 
१3 (ग र््याल्ज 
जि ( रे र शा * क्त रे ऱ्या शश 
प्रविली (ता)... १ या; 


र. ळी नी 





१०००, दिलेलें उदिष्ट. 





ऱ्य 


२०२ ळयतालविचार 


खडे मांडून झाले, आतां नष्ट काढावयाचे. मुलक्रम सारेगमपघनि. शेवटंचा त्वंडा 
२ ऱ्या घरांत, नष्ट भेदाचा शेवटचा स्वर मूळक्रमांत शेवट्टन २ रा म्हणजे ध. 
घ बाद, आतां मूलक्रम सारेगमपनि, आतां खडा ३ र्‍या घरांत, नष्टभदाचा रोवट्चा स्वर मूल- 
क्रमांत रोवटून २ रा म्हणजे म. म बाद, आतां मूलक्रम सारेगपनि. आतां खडा २ ऱ्या घरांत 
म्हणून स्वर प, प बाद, आतां मूलक्रम सारेगनि, खडा ३ र्‍या घरांत म्हणून स्वर रे, रे बाद, 
मूलटक्रम सागनि. खडा २ र्‍या घरांत, स्वर ग, ग बाद, मूलक्रम सानि., खडा २ र्‍या घरांत 
म्हणून स्वर सा, सा बाद. मूलक्रम नि, खडा १ ल्या घरांत म्हणून स्वर नि. हवे आलेले सतर 
रोंबटाकडून ( उलटीकडून ) मांडावयाचे, येईल तें नष्ट, 

म्हणून १०००वेंनष्ट निसागरेपमध? हें आहे. 

खरोखर खंडमेरुच्या साहाय्यानें हें नष्टोह्दिष्ट काढणें अतिसुलभ आहे. फक्त तें लिहून 
वणन करितांनां लांबलचक व क्रिष्ट, कंटाळवाणे वाटतें. प्रत्यक्ष क्रिया अगदींच सोंपी आहे याचा 
अवद्य अनुभव घ्यावा, एकदां वळण पडले कीं, पटापट नष्टोहिष्ट मिळतें. एकदां तें हस्तगत 
झालें कीं, हा पहिला-हा दुसरा असे भेदहि चटाचट निघतात व सेलप्रस्तारहि आपोआप बनत 
जातो, * खडे मांडून ' हिरोब करणें अडाणीपणाचें मानतात तें तितकेंसे खरें नाहीं, याचा 
प्रत्यय येतो.?* खरोखर ज्यानें ही रीत बसविली त्या महाभाग विद्वानाची थोरवी फार मोठी 
आहे ! कारण हें केवळ गणितानें करणें अधिक अवघड आहे. 

असा मेरु केवढाहि बनवितां येतो, धटक व मूलक्रम कोणताहि ठेवितां येतो, हें 
सुचविलेंच. तसें करून पहार्वे, फार उपयोग होईल. आलाप, ताना, कायदे, पलटे वगेरे बांधितां 
येतील, व कांहीं संगीतबाह्य व्यवहारांतहि उपयोग करितां येईल. 

द्रुत मेरु, लघुमेरु, गुरुमेर, प्ल्‌तमेरु, संयोगमेरु हेहि उपलब्ध आहेत, त्याचप्रमाणे 
सामासिकी, शुणोत्तरा, नाराची, सर्पिणी, जलोघा, वगैरे पँक्ति आहेत, पताका-आकृति, मत्स्या- 
कृति वगैरेहि आहेत. हें सर्व उद्धृत करण्याची आवश्यकता वाटत नाहीं. विस्तारमय तर आहेच, 
पण मुख्य हें कीं या सर्वाचे मूलतत्त्व व त्याचा मुख्य उपयोग आपण जाणून घेतला आहे, किली 
हातांत आली आहे. ज्यांची इच्छा असेल त्यानें संदर्भग्रंथांच्या आधारें प्रत्यक्षानुभवानें पुढील 
अभ्यास अवइय करावा, 


ती वापरून, इतका वेळ बाजूस ठेविलेल्या एका प्रस्तारप्रकाराकडे नजर टाकू, पूर्वी 
लघुगुरूंचा प्रस्तार मांडिला त्यांत लघु हा गुरुहडून लहान एवढेंच मानिलें, आतां त्यांचें परस्पर- 
प्रमाण ध्यानांत घेऊन प्रस्तार मांडू. त्याचप्रमाणें प्ल्‌ताचा प्रस्तारहि दाखवूं. कारण यांचा 
तालांगदर्शनांत व स्वरांगांच्या जडणघडणींत प्रत्यही उपयोग होणार. पूर्वीच्या लघुगुरुप्रस्तारा- 
मध्यें मात्रा प्रत्येक मेदांत समान नव्हत्या. 555५ यामध्ये ( चार गुखूंमध्ये ) जेवढ्या मात्रा 
तेवढ्याच । 55५5 मध्यें, दुसऱ्या मेदांत, नव्हत्या, ५5५५ च्या मात्रा, एक गुरु : २ मात्रा 
मानिल्या > तर, ८ होत्या तर । 555 च्या सातच होत्या. पण आतां १ गुरु -२ल्धु हें 
प्रमाण लक्षांत घेऊन प्रस्तार करावयाचा आहे, त्यांत प्रत्येक भेदाच्या एकूण मात्रा मान राहतील 
हें पहावयाचें आहे. आतां प्रत्येक अवयवांत कालमान समान हर्वे आहे, घटकांची संख्या नव्हे. 
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प्रथम एकच गुरु 5 चा प्रस्तार दरतापर्यंत करूं, (०) 
॥ समजा ४ माता, 5-||-००८०५ | 


| दिलेल्या गुरुचा ' अल्प ” त्याखाली मांडिला. पुढें कांहीं नाहीं. मागें म्हणजे 
| डावीकडे, मात्रा ४ पुऱ्या होतील यासाठीं २ मात्रांचा लघु (1) मांडिला, 


| पहिल्या स्थानीं लघु (1), त्याचा “ अल्प ? ट्रत (०) त्याच्याखालीं मांडिला. 
उजवीकडची बाजू पूर्वीप्रमाणेंच लिहिली, ( ०। अज्ञा ) ३ मात्रा पुऱ्या 

झाल्या. चौथी मात्रा भरून काढण्यासाठी डावीकडे एक मात्रेचा दुत 
मांडिला. 

४) ० | पहिल्या दोन स्थानांपेक्षां( ०, ०) ' अल्प? आपल्याजवळ नार्ही, कारण 

प्रस्तारांतीळ सर्वांत छोटा घटक द्रुतच आहे, त्याहून ल्हान घटक दिलेला 

नाहीं, १ मात्रा झाली, ३ उरल्या, त्या डावीकडे भरून काढावयाच्या, तसें 

करितांना जेवढा मोठा घटक मावेल तेवढा आधीं उजवीकडे म्हणजे उदूप्रमाणें 

लिहावयाचा, मग उरलेला भाग त्याहून लहान घटकाने डावीकडे भरून 

काढावयाचा.उजवीकडे | आधीं मावतो, । ० असें होतें पण मात्रा २ च होतात, 

म्हणून डावीकडे उरळेली चौथी मात्रा ० ही भरली, ०। ० असा चौथा 
धु; प्रस्तारमेद झाला, 

॥०० पहिल्या ० ला अल्प नाहीं, दुसऱ्या स्थानच्या | चा अल्प ०, तो त्याखाली 
मांडळा, ०० अशा दोन भात्रा झाल्या कारण उजवीकडचा ० तसाच ठेवला, 
उरलेल्या दोन मात्रांचा । डावीकडे भरला, 

६) ०००० सर्व लघु मिळाले, प्रस्तार संपला, कारण ० पेक्षां लहान घटक दिलेला नाहीं. 

संख्यान ६ झाले ?*, 


याचा उपयोग काय! हें दाखविलें पाहिजे. समजा, दतासाठीं (०) किट, तक गदि, 
गन, तिट, तिर, किट अशीं अक्षरें वापरलीं, तीं एकेका मात्रेची मानिळीं. ल घुसाठीं घा, 'घीन, 
धागे. अशीं दीर्घ अक्षरें - किट वगेरेंहून दुप्पट लांबीचीं-मानिलीं. आणि गुरुसाठीं (5), 
क्डां5, घेत, अशीं खूप घुमविलेलीं चारमात्रा लांबीची अक्षरें मानिलीं, तर वरील प्रस्तारानुसार 
चार मात्रा अश्या प्रकारे वाजवितां येतील 


१ क्डा$55 (४ मात्रा). २ किट, तक, घा5. (४ मात्रा), ५ धा5, तिर, किट (४ मात्रा) 
२ घा5,धीं5 (४ मात्रा), ४ किट, धाड, किट. (४ मात्रा), ६ किट, तक, गदि, गन. 
(४मात्रा), 
हे चार मात्रांच्या ' बोलांचे ' नमुने झाले, आतां यांचे पुन्हां अवयवप्रस्तार ( मेळखंडप्रस्त्तार ) 
करितां येतीळ, उदाहरणाथ किट, तक, गदि, गन याचा प्रस्तार कसा करावा हें आतां माहीत 
आहेच. असे कायदेहि बनवितां येतील, बोलबांट करण्यासाठीं साहित्य हातांत येईल, त्याप्रमाणेंच 
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स्वरांगाचेंहि, एक ४ मात्राकालांचा निखळ स्वरनाद वेगवेगळे “तुकडे * पा डून त्या त्या तुक- 
ड्यांत छोटेछोटे स्वराळंकार योजून नटवितां येईल 

येथें संख्यान फक्त ६ झालें. पण विराम [“] हा छोटा घटक घेतला तंर संख्यान 
एकदम वाढते. विराम “> १ मात्रा, टत >> र मात्रा, ल्घु। ४ मात्रा व गुर 5-८ 
मात्रा असा आतां हिरोब आहे, शेवटचा भेद आठ विरामांचा येईपर्यंत प्रस्तार होईल, तो केवळ 
मांडून दाखवितो, कारण रीत वर सांगितली आहेच | टक 


१) 5 २९] 11% 
२) 1 | २० ] "७१४, णोद 
३) ००] ३९.४ -००- 
)) ण | १२] ९1002 
५) 5 कात /, ३ेरे | कय 
६) ०४८| रेड ] का. % "7 ७९ 
७) ४”-<| २५ ] कर याच 
८) ०|० २६ ] कवण टा 
९) --1० ३७] ०८४०८०० 
१०) [०७०८ ३८ ] क 7 
९.) ००७८ २९ | ७ 
१२) “२७.० ४०] प ्ातात लॉ 
१३) “०0:70 ४९ ] -७०३०->- 
१४) ७०5. ८ ४२] ७०:०१" 
१५) ५77० 0002 
१६) -|»० ४४ ] रका 
१७) ४ ७ ७” ० ४५ ] ००02 टी 
ये, ७०४०-०७ ४६ ] य: 20 102296 
१८:) ० ००० हनक ४७ ] १7 721 तेय 
२० ) करन्ॉ-. र ४८ ] फित ासा 
२२१) ०७०४“ '-5 ४९] ० का वस्र 
रर) सार १00 
२२३) -“०">-ठ ५९ | म ह. 
२४) ७० ५२ ] ०७-०१ 
3, ह य ५३] टे कण र्तर 
२६) > चि ५४] ईल 2 
२७) ढा '.५५] 002९०७० 


२ |) क. आल. मले | ज्क्र ७९० ] ली ही तज त्र बळी तत्र. घो. ब 
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संख्यान ५६ झालें. केवळ ८-४-२-१ अद्या चतख अंगाचा केवढा मोठा विस्तार 
झाला पहा. 5, |, ० चें संख्यान केवळ ६; तर फक्त एक विराम भाग अधिक घेऊन संख्यान 
५६, दोन गुरूंपासून (५५) प्रस्तार किती अफाट होईल त्याची कल्पनाच करावी, प्लृत 3 म्हणजे 
गुरूच्या दीडपट, हा भाग घेतला तर तिस जातिहि मिळेल, फक्त एका प्लताचा ट्रतापर्यतच 
प्रस्तार १९ या संख्यानाचा होतो. येथें ट्तमात्रा १ म्हटलं तर लघुमात्रा २, गुण्माचा ४ व 
प्ळृतमात्रा ६ होतील, ( विराममानानें विराम २ १ मात्रा, दत मात्रा, लघु ₹४ मात्रा, 
गुरु > ८ मात्रा व प्ळृत : १२ मात्रा होतात ), ह्य प्ळूतप्रस्तार पहा : 


नै ] [प्ळ्ूत] » १० ] ०५१५ 
२6०८5 ११ ॥११॥० 
३] ००5 १५ 0210 
४] द| १२१] ०००|० 
५]. ॥|॥ १४-५१ १६7576 
६]० ० || १५... |॥॥.८०५ 
७] ०|०| | आ ६] ०००० 
टॅ] 1 ०७० | १७] ०|००० 
९]५७५१० | १८] 1०70010716 


१९ वा प्रस्तारमेद सवेद्रुत, ९००००० ( सहा द्रत ), 

___._.ळ याचा आणखी एक उपयोग पहा. आपण लघुचीच मात्रा एक समजू, ( म्हणजे ट्रत 
अर्धमात्रेचा होईल ), गुरु २ मात्रांचा व प्ळृत ३ मात्रांचा होईल. एक गुरु व एंक प्त मिळून 
२--३ मात्रांचा एक तुकडा होईल; जसे धी ना, धीं घीं ना. हाच तुकडा दोनदां घेतला कीं 
२--३, २--३ अशा दहा मात्रा मिळतील, जसें 

घींनाधीं घींना तींनातींतींना 2 

(अरजसुनो पा5रक रो) 

(प्रे म से वा5श र ण)), 

“घींना', “तीं ना! (प्रे 5, बा 5 किंवा ' अर, ' पा5' ) यांचे अधेमात्रेपर्यंत 
भाग करून प्रस्तारमेद वर दिळे आहेत, त्याच प्रमाणें  धींधींना ', * तींतींना ' यांचेहि. अध- 
मात्रेपर्यत भाय करून होणारे प्रत्तारमेद वरच्या प्ळतप्रस्तारांत आहेत, केवळ तेवढेच, ब तेहि 
अलंगअलग, वापरून आपणांस या दहा मात्रांमध्ये ६4-१९, ६4-१९ म्हणजे २५--२५ अधेमात्रा, 
अशा प्रकारांची मांडणी करितां येईल. ती पाटाक्षरांमध्ये करितां येईल, अथवा वरील गीताच्या 
: प्रेमसेवा शरण ! या शब्दोद्यारांत करितां येईल, किंबा तेथें तेथें जेजे स्वर आहेत त्यांचे. 
चढउतार, श्रृतिस्पश, खटके-कण, कंप-आंदोळन, छोट्य! मुरक्य़ा, छोट्याछोट्या ताना वगेरे 
दाखवून, अश्या अनेक प्रकारें करितां येतीळ, याच्या भरीला पुन्हां विराम [ म्हणजे आतां पाव 
मात्रेचा भाग | घेऊन प्रस्तार केला व तो बापरिळा तर अक्षरशः भपंख्य प्रकार करितां येतील, 
त्यांत कोठेंहि तिल-चतल मिश्रण येणार नाहीं. ते कायदा तोडून केलें तर आणखी विस्तार 
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होईल. पण कोठेंहि * अडाणीपणाचे शब्दोचार ?, लयमंग वगेरे बेलठयपणा होणार नाही. अर्थात्‌ 
हें सर्वे काळवेळप्रसंग पाहूनच करावयाचें. | | 
हा अशा तऱ्हेच्या प्रस्तारांचा आणखी एक उपयोग दाखविला. 
बोलताना, दुनीच्या ताना, टप्प्याच्या ताना, तीन स्वरांच्या किंवा चार स्वरांच्या किंवा 
पांच स्वरांच्या मुरकया, इत्यादि अनेक स्वरालंकारांमथ्ये या तरहेचे भेद वापरळेळे दिसतील. 
॥ज।मु।ना|के॥ती।$र्।॥नज5।मुञ।!ना5!के4॥ती£॥। ५७२, 
|| ज55$। मु ना 5 के|॥ ती555५५5र्‌| | ज55मु।ना।5।के॥ती।5र्‌| 
वगेरेमध्ये असे भद आहेत. हा स्वरांगप्रस्तार, 
क, 1. र ऱ् ज्‌ 
॥स।|]ग]री|रे |नना|5्हि।)आ5|।|5ये|5पी।5।5।5।5५॥५।4या| 
-- >< ० >< न्‌ 
वगेरेमध्यें असे भेद दिसतात. हा बोळतानेचा एक प्रकार, 


ट्‌ टं टं 
(धनसगगरसा-)(नसागमपम£-॥गमपननधपम) 


ण शट शं > 
(गमधपमगरसा) 
>< 


यांतहि हाच प्रकार आहे, ही टप्प्याची तान, 
. परंतु या स्वरभागांची उकळ करण्यासाठीं स्वरवियांचें विवरण आधीं पूर्ण करावयास 

हर्वे; तें करण्यास या पुस्तकांत जागा नाहीं, म्हणून येथें [ आणि असे प्रसंग जेथेजेथें आळे व 
येतील तेथें ] केवळ गर्भितार्थ सुचविण्यापलीकडे कांहीं करितां येत नाहीं. तरीहि अश्या निदशनां- 
मुळेंहि हें स्पष्ट होईल कीं हा प्रस्तारभद कोठवर खोळ जाऊं शकतो व संगीताच्या कोणकोणत्या 
विषयांस स्पर्श करितो इतकेंच नब्हे तर आवश्यक होतो. ' यह तो दरिया हे | कहांतक खोज 
करोगे ?? अशी भाषा येथ वबापरिली ज्ञाते, 3* 

म्हणून ही प्रस्ताराची केवळ “ तोंडओळख ! च झाली. 

हा विषय व त्याचें तंत्र कितीहि रूक्ष ब कंटाळवाणें दिसळें तरी प्रत्यक्ष क्रियनें त्याचें 
मम्मे कळतें, संगीतांत यांगाची जडणघडण ठोकळेब्राज, एकाच प्रकारची कंटाळवाणी नसते, 
असती 'तर. ते. संगीत टिकळेंच नसते. त्या जडणघडणींत वेगवेगळे पर्याय असतात व ते 
पर्याय वेळोवेळीं वापरले न्ञातात. स्वरसाद म्हणा, सखराळंकार म्हणा. ताळाचीं केवळ अक्षरें 
म्हणा अथवा त्यांचीं अंगें म्हण, अक्षरोश्वार म्हणा, प्रत्येकांत कोठेंतरी कांहींतरी ' डूब दिळेली ! 
असतेच. ही क्रिया प्रमागबद्द झाली तर रोचक होते, अतिरेक कंटाळवाणा होतो. तो प्रमाण- 
बद्धपणा कोठून येतो, त्याचे माप काय, त्याचे वेगवेगळे प्रकार कसे कोणते होऊं शकतात, 
इत्यादिकांचा विचार प्रस्तारांत होतो. 

परंतु प्रस्तारविचार वेगळा आणि प्रलयक्ष प्रस्तार वेगळा, प्रस्तार ही एक कसरत आहे. 
खरोखरच “ शिक्षा ' [] ] आहे. तिची योजना कोशल्याने, तारतम्याने करणें. यांतच खरी 
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अमिज्ञ रोचकता आहे. प्रस्तारभेद दाखविण्याची क्रिया उत्स्फूते असेळ व असतेहि, प्रण तिला 
दिशा दाखविर्णे व तिची प्रगति करणें हे प्रस्तारविचारानें होते. उपजतबुद्धिनें एकदोन प्रस्तारभेद 
कोणीहि दाखवितोच, ते नैसर्गिकच आहे. पण त्याळा चौफेर बैठक प्राप्त करून देणें, त्याची 
क्रिया हमखास हेतुपूर्वक निश्चयपूण पण पूर्ण अंगवळणीं पडळेळी म्हणून नैसर्गिकच बनलेली, 
अशी होण्यासाठीं प्रस्तारविचार हवाच. 

या भागांतील वर्णन, पूर्वी सांगितल्याप्रमाणे, अनेक विषयसंदभ व क्रियांचे निरीक्षण 
एकत्र संकलित करून केलेलें आहे, कारण स्वरांग व तालांग हीं दोन्हीं हातांत हात घाळूनच 
जातात, आणि निव्वळ “ स्वरपाठा ! मध्यें तालावतैनाची जरी आवदयकता नसली, तरी लय- 
नद्धता असळीच पाहिजे, बेलयपणानें त्यांची उपयुक्तताच नष्ट होणार हा तर आपला मूलभूत 
मुद्दाच आहे. 

: बेळयपणा 'चा उगम तत्त्वतः कोठें असतो यारचेहि दिग्दर्शन आतां झाले. संगीत ही 
एक भाषाच आहे ! व्यावहारिक ' भाषे 'चे सर्व नव्हे पण अनेक नियम संगीतांत लागे होतात, 
श्वनींचें परस्पर ऱ्हस्बदीधत्व, त्यांतहि कमी अधिक ऱहस्वदीधंत्वाचे भाग, हे महत्त्वाचे असतात. 
त्यांमध्ये नियोजित कालप्रमाणे म्हणजे लयबद्धता असावी लागते, हीं कालप्रमाणें ' भाषेत 
केवळ अर्थानुसारी असतात, तर गायनवादनांत तीं अर्थेभावांतुसार व “ गीत-निर्गीता ? च्या 
एकूण ठेवणीशीं इमान राखणारी अश्लीं असतात. गायनवादनांत या लयप्रत्ताणांचा परस्परसंत्रंध, 
त्यांचा तोळ सांभाळावा लागतो. त्या संबंधांतीळ तोळामधीळ अ्थभाव हा स्वरनादाच्या चढ- 
उंतारांनीं व इतर अलंकारांनीं, त्याचप्रमाणें वर्ण-वणीचारांच्या आघाती-अनाघाती-घोषयुक्त- 
हळुवार अशा विविध वर्तावांनीं, विशद करावयाचा असतो व खुलवावयाचाहि असतो. हें 
वाद्यवादनासहि लागू आहे, मग मुखावाटे गावयाच्या अर्थगभे ' भाषागीतां ? बद्दळ तर सांगर्णेच 
नको. ल्यप्रमाणांचा समतोल राखून त्यामध्ये नाना स्वरांनी व उच्चारांनी, आवातांनीं व विरामांनीं, 
अर्थव्पक्ति वाढविणे-खुळविणे हें लयांगमेदानें साध्य होतें. स्वर-स्वरवण-स्वरालंकार यांनीं जे 
भेद व्हावयाचे, ते स्वरांगमेद; त्यांत आघातादि प्रकार गौण असळे तरी ते येतातच. आघात- 
अनाघात, घोष-हळुवारपणा, विराम इत्यादि, ध्वनिची ताकद ( मोठेपणा ) कमीअधिक. करून 
जे मेद व्हावयाचे, ते ताळांगमेद; त्यांत स्वरादि प्रकार गौण असळे तरी जाणवेळ इतके पुढें 
येतात. टाळी आणि इतर सशब्द-निरब्द शारीरिक हाळचाळी या केवळ काळनियमनासाठीं 
होत, त्यांनीं नृत्याचा कांही. भाग होईल पण गायनवादन होणार नाहीं. तालांगमेद 
ज्या वर सांगितलेल्या घटकांनीं होतो त्या ध्वनिलक्षणांचे झारीरिक निदशनच काय 
तें हस्तक्रियेनें होईल, म्हणून टाळी म्हणजे ताळ हा निझुक्त अर्थ वित्त्तृत केल्याशिवाय 
कांहीं गत्यंतरच नाहीं; टांळी ही एक सोईची कालनियमनक्रिया आहे एवढेंच. तर असें 
स्वरांग-ताळांग हें लयांगाचें द्विविधरूप आहे. प्रमाणशीरपणा, समतोल, अमिव्यक्तिचीं 
पथ्ये, सांभाळूनच त्यांचे मेद करावयाचे असतात, भेद कोणत्या धोरणाने, कोणत्या दिशेनें व कोणत्या 
घटकांचे करावयाचे हें एकदां योजिले, कीं शक्‍य ते सवे मेद कोणते कोणते होतील हे प्रस्तारानेंकळतें. 
त्या ' भेद॒थंम्रह्म ' पैकी कोणते प्रकार काय क्रमानें, काय तऱ्हेच्या सांघेजोडीनें घ्यावयाचे, याला तारतम्य 
छागतें, त्या तारतम्याच्या वेगवेगळ्या आडाख्यांनुसार वेगवेगळे “ बाजू ' होतात, असे “बाजू ? 
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दप | क 

सर्वच अगदीं एकमेकांपासून वेगळे दिसतात असे नाहीं; परंतु 'कांहींमध्ये तारतम्याची दृष्टि 
इतक्या वेगवेगळ्या भेदाची असते कीं ते बाजु वेगळेच असं भासते. [ अशा वेगळ्या भासणाऱ्या 
* बाज़ां नाच “ घराणें /- म्हणज्ञे वंशपरंपरा --असें म्हणण्याचा हल्डीं प्रात पडळा आहे ]. 
प्रस्तारविचारामुळे चाजाबाजांमधीळ फरक नीट कळतो, काय तारतम्यधुद्धि कोणत्या प्रकारें 
वापरिळी आहे याचा उलगडा होतो, इतकेंच नव्हे तर अमुक बाजांत ' कोण खोलवर गेळा आहे, 
कोण केवळ डुंबत आहे आणि कोण पाण्पांत न उतरतां केयळ पोहण्याचे हातवारेच करीत आहे ' 
याचाहि विवेक होऊ शकतो. परंतु या सर्वामध्ये प्रमाणबद्धता सुटळेळी नसते; ' प्रमाणबद्धता 
सुटली ? अर्षे वरवर जरी वाटलें तरी, अम्य़ासान हे कळतें कीं वैविध्यावाठीं ती बुद्धयाच सोडिळेळी 
आहे, व ती सोडितांनां ' केव्हां-कशी-कोठें-कोठवर, आणि पुन्हां जोड कशी करावयाची ? याचें 
योजनापूवेक तारतम्य केळेळेंच आहे. म्हणजे अश्या वरवर अनियमित वाटणाऱ्या प्रकारांमारगेहि 
कांहीं नियम असतातच, 


परंतु जेथे असें योजनापूवेक नियमन नाहीं, तर अनियमितपणा हा केवळ लहरीवर 

अवलंबून आहे, जेथें ल्यांगमेदाची तारतम्पदृष्टि नाहीं, तेथें प्रमाणबद्धता व तोल-डोल हे 

. राहतीलच असं सांगतां येत नाहीं. जर राहत असले तर उत्तमच; त्याला आपण उत्स्फूत 

. लयप्रमाण किंवा निसर्गदत्त लयदारपणा म्हणू ब त्याची मोज ' प्रतिक्षणं यत्नवतातुपैति * या 

वचनानुसार चावू शकू. पण तोळमोळडोल यांस कांहीं धरबंधंच नसेल, तेथें केवळ गायकवादकाची 
क्षणभर चमकून ज्ञाणारी लहर पहावयाची एवढेंच ! हा बेळयपणा, 


6 'ठो-ठो-ठो-ठो' असे नियमित आवाज ठोकीत एका मात्रेला एक स्वर, फारतर अर्ध्या- 
दीड मात्रेला एकेक स्वर, अशा यांत्रिक हिदोबाने जाणि, किंवा ताळांगामधीळ आघात मोठ्या 
आवाजाने पुकारून त्यांचा मेदामेद उघडा करून मांडणे, यांतच लयदारपणा सांठविलेळा आहे;- 
उलट जेथें आवाजाचा हुंकार, त्याचे विराम आणि जोराचे वर्णाचार, हे प्रबळ नाहींत तेर्थे 
लयदारप्रेंगा कमी आहे, येथपासून तों, जेथे हें नाहीं त॑ गायनवादन ' तालानुस।री ? नव्हे किंवा 
कदाचित्‌ ताळ सोडून आहे येथप्थत; ” अशी एक भोळी समजूत प्रचलित आहे. ताल म्हणजे 
केवळ टाळी, तिचें सांगीतिक रूप ताळवाद्यांच्या ' घा) इत्यादि आघातांतच, स्वरांत-स्वरोचारांत 
वर्णाश्वारांत-नव्हेच, अश्या संकुचित मतामुळें ही समजुत आलेळी असावी; तालांगासाठीं ताल- 

. वाद्यांकडेच लक्ष दिल्यामुळे आलेली असावी. 
ताल्वाद्यांकडे आतां पहातां येईल. त्या आधीं आढावा घेणें हें इष्ट, 
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११. १ हा विषय ' पम्थुटेशन्स्‌ अँण्ड कॉम्बिनेशन्स्‌ ' असा शिकविला जातो, आणि 
बायूनामियूल [ खरें पाहतां पॉलिनॉंमिय्‌ळ ] एकस्पान्शन्स्‌ जमलीं कीं हे॑गणित जमतें 
* कम्बिनेटोरियळ अनेलिसीस्‌ ' चा हा भाग आहे. 

११, २ पाश्चिमात्यांपैकीं पूवीच्या भ्रीकू-रोमनू-इटालियन्‌ विद्वानांनी प्रस्तर” 
विचार केळेला नाही, त्याचा उगम जमंनींत ्टायकेळ [१५४४] च्या कांहीं गणितांत 
दिसतो. पुडे फ़ान्समध्ये प्येर फेर्मा [१६०१-१६६५_] व ब्लेझ्‌ पास्कायू [ १६२२३- 
१६६२] यांनीं त्यांत लक्ष घातले, त्यांच्यासमोर द्यतक्तीडेम'धील कांहीं प्रभ होते. उदाहर- 
णाथे अमुक तऱ्हेच्या जुगाराचा डाव अमुक एवढ्या ठिकाणीं अधवट थांबळा, तर जयपरा- 
जथ कसा ठरवावा--म्हणजे, डाव चाळू राहिला असता तर कोणाचा जय होऊं शकला 
असता १ असे प्रश्न सोडविण्याच्या निमित्ताने त्या दोघांनीं जी गणितपद्धति चाळू करून 
दिली, तिचा पुढें ' प्रॉबेबिलिटी ' [संभाव्यता] या शास्त्रांत विस्तार झाला आणि हें शास्त्र 
आतां सर्वगामी आहे; आंकडेवारी कशी व कोणत्या आडाख्यांनीं जमा करावी, येथपासून 
तो अमुक मनुष्य साधारणपर्णे कोणत्या वषी मरणं शक्य आहे येथपर्यंत रोजव्यवहारांतसद्धां 
या शास्त्राचा उपयोग होतो. न्यूटन [१६४२-१७२७] व गाउस्‌ [१७७७- १८५५] 
यांच्या गणिताचा त्यांत सुरुवातीस अतोनात उपयोग झाला. हें सर्व खरं, परंतु प्रस्ताराची 
मांडणी अशी पाश्चिमात्यांनीं केली नाहीं. कदाचित्‌ त्यांना इतर भाग अधिक महत्त्वाचा 
वाटला असेल, आरबांनींहि प्रस्तार उचलिला किंवा वाढविला नाहीं. तो भारतीयांपुरताच 
राहिळा, इरानमध्यें कांहीं थोडा दिसतो. [पहा पटवधनकृत ' गञजञलांजलि ? ची प्रस्तावना ]. 

११, ३ पाणिनि, याज्ञवल्क्य, नारद, माण्डूकेय यांच्या शिक्षाग्रंथांमध्ये प्रस्ताराचा 
विचार नाहीं. छंद हेंहि एक वेदांगच, त्याचा सर्वात जुना उपलब्ध ग्रंथ पिंगलमुनींच्या 
सूत्रांचा. त्यांत प्राकृत छंदःशास्त्रहि आहे. त्याचा काल क्रिस्तापूर्वी २०० समजू . या आधीं 
चरकसंहितत [ क्रिस्तपूर्व १००० १] व सुश्रतांत [ क्रिखेपूव ५००-७००१ ] कांहीं 
प्रस्तारभेद व ते कसे काढिले यांच्या रीती आहेत. त्यांचें ' शास्त्र ' अस्ते पिंगलांचें, अर्थात्‌ 
तें केवळ छंदासाठीं, म्हणून त्यांत लघुगुरूवरच सर्व भर आहे, विशेषतः आठवा अध्याय 
पुढें वृद्धि पावळा, या ग्रथांत प्रस्तारविचार, नष्टोहिटाच्या नियमांसह, आहे. मूळचा सूत्रबद्ध 
ग्रंथ हळायुधानं [ क्रिस्तीशक ७००-८०० ] नुसता विवृतच केला नाहीं, तर त्यांत स्वतःची 
भर घातली. कांहीं रीती हलायुधाच्या स्वतःच्या आहेत. सूचिमेरुचे लेखन हलायुधाने प्रथम 
केलें, [मात्र तो मेढ पू्वीहि वैदिक पाठांत होताच असें शिंत्रेशास््री यांनीं सिद्ध केलें आहे. 
ग्रेंथसमासिददीक द्रिरक्ति उळेखून, ' परेपूरण परेपूर्ण मेढुप्रस्तारतो भवेत्‌ । परे पूर्ण परे पूर्ण 
मेरौ इति। ' इ]. जयच्छन्दकर्ता [ क्रिस्तीशक सुमारें ६००] व वृत्तरत्नाकरकते केदारभट्ट 
[ सुमारें ७००-१००० ], यांनीं प्रस्तारविचारांत अधिक भर घातली. तथापि हे ल्घुगुरुट्रुत- 
ळ,ता.वि., १४ 
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संबरेधितच होतें. छन्दोनुश्यासनकर्ता जयकीति [१०००] यानें मात्राविचार सुल केला, व 
काव्यानुशासन आणि छन्दोनुज्यासन यांचा कर्ता देमचन्द्र [सुमारें ११०० ] यानें त्यांत 
अधिक भर घातली, भास्करचायोनी [ सुमारें ११५० समजा ] त्यांतील कांहीं गणित- 
पद्धतींत सुधार केला. शाक्वदेवाच्या ग्रंथांत [सुमारें १२०० ] मात्राप्रस्तारांची मांडणी 
प्रथम दिसते. गणेश देवज्ञानें [सुमारे १५०० ] त्या मांडणीपेक्रीं कांही भागांचा उपयोग 
ग्रहगणितासाठीं केला. गणितकोमुंदी व वृत्तरत्नाकरांवरील टीका लिहिणारे चोदाव्या क्रिस्ती 


शतकांतींळ नारायणपंडित' व सोळाव्या शहातकांतील नारायणभट, यांनीं मात्राप्रस्तार व मेरु 


यांचा विचार अधिक वाढविला. (' वृत्तरत्नावली! हा ग्रंथहि नारायणमट्टांचा आहे पण 
तो पाहण्यास मिळाला नाहीं. ) अशा तऱ्हेनं क्रिस्तीशक १६०० पर्यंतचा अखंडित व 
वाढता प्रस्तारविचार उपल्ध आहे, त्यनंतरच्या काळांत स्वतंत्र निमिति अथवा प्राचीना- 
वर नव्या दृष्टिचें भाष्य-वार्तिक वगेरे प्रसिद्धसें नाही. 

“ कारमीरांत काव्याळेकार, बंगालमध्ये छंद, द्राविडामध्ये वेडात्त व महाराष्ट्रांत 
न्यायव्याकरण ', अक्षा अर्थाचा 'छोक जुन्या शास्त्रीपंडितांमथ्ये रूढ असे, त्याबद्दळ 
लेखकाला विरोष माहिती नाहीं, परंतु महाराष्ट्रापुरतें बोलावयाचे तर, भास्कराचार्य, 
गणेश देवज्ञ व नारायणपंडित व भट्ट हे महाराष्ट्रीय; त्यांपेकीं भास्कर व गणेश हे आचार्य 
छंदाचे नव्हेत, ळंदावर अधिकार नारायणभद्रांचा; त्यांचे शिष्य सर्व प्रांतांमधीळ होते, त्यांपकीं 
महाराष्ट्रीय परंपरा फार मोठी व आजतागाय्रत चाळू असलेली आहे. तीयेकीं मुख्य नांवें 
अशीं, विश्वेश्वरभटट ऊफ गागाभट्ट [ज्यांनीं शिवाजीमहाराजांस प्रथम राज्यामित्रक केला ते], 
सिद्धान्तकोमुदीकर्त भट्टोजी दीक्षित, व्याकरणकार नागोजीभडट, वैद्यनाथ ऊर्फ अनंभट्ट 
पायगुंडे, अहोबळशास्त्री, नीलकंठ्यास््री थत्ते, गोविंदाचाय अष्टपुत्रे, बाळशास्त्री रानडे, 
राघवेंद्राचार्य गर्जेद्रगडकर, मेरुझास्त्री गोडबोले, मोरशास्त्री साठे, अष्टाथ्यायीचे भाषांतरकार 
वातुदेवश्यासत्री व त्यांचे चिरंजीव काशीनाथशास्त्री अभ्येकर, राघवेंद्राचायांचा अखंड वंश 
अनेताचायवामनाचार्य-नारायणाचाय-बाळाचार्य व एल्फिन्ल्टना कॉलेजमधील प्रोफेसर 
[के.] अश्वत्थामाचाय गर्जेद्रगडकर, रंगाचा रडी, हीं हयात अतलेळे खुपेरकरशास्त्री इत्यादि. 
परंतु, उपरोळिखित 'छाकास मान देण्यासाठीं कीं काय, ही मंडळी छंदाबद्दल प्रतिद्ध नव्हेत; 
न्याय-व्याकरणांतच रमलेली; म्हणजे मध्ये महाराष्ट्राची ळंदपरंपरा खंडित झाळेली आहे. 
अथवा ती सुप्त होती, कारण रड़्ीक्षास्त्र्यांनी रामजोशांचा ' छंदोमजरी ' हा प्रेथ उजेडांत 
आणिला व खुपेरकरशास्त्र्यांनीं बरीच छंदवित्वति केळेली आहे. त्यांचे आधीं कराडचे 
विठोबाअण्णा दप्तरदार, अनेक लोकप्रिय व पंडितमान्य संस्कृतमराठी पद्ये करणारे, यांचा 
६ सुस्छोकलाघव * ग्रंथ झाला. परंतु विठोबा अण्णा व रामजोशी यांची परंपरा नारायणभडट्टाचीच 
कीं काय तें माहीत नाहीं. [ ' छंदोमंजरी ? रामजोशी शाहीर यांची नव्हे, असें मत हां आले 
आहे त्यांतील म्राह्याग्राद्यम ठाऊक नाहीं]. परद्युएमपंततात्या गोडबोले यांचें ' ब्रृत्तदपंण ! तर 
तीनचार पिढ्यांनां संदर्भाधार झालें, अलीकडच्या काळांत ' वेदांगा्थचंद्रिका /कार्‌ शिवराम- 
शास्त्री दिंत्रे, केमकर, वेळणकरशास्त्री यांनीं जें मोठें ' जतन करण्याचें कार्य केलें आहे, 
त्यांत छंदासहि उजाळा मिळाळा; परंतु त्यामध्यें नवी वातिकें किंवा स्वतंत्र निर्मिति 


त केळी दती 1.“ ग्र हक यानां 


क न अपयश क्या यल ता आ कड प्यासा आका त हा ल काय ता कस हाक का कला. आ... आटत. क क्त हन 


| 


टीकाटिप्पणी : १२, प्रस्ताराची तोंडओळख 


नव्हती. तशी नवी छंदनिर्मिति करणारांत सावरकर [. ' वेनायक 'वृत्त ], अनिल ऊर्फ 
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आ. रा. देशपांडे [ “ मुक्तछंद ? ], माधवराव पटवधन [ अनेक कायद्यांची गझळे-. 


वास्तविक गुझळूचा एक कायदा मराठींत मोरोपंतांपासून आहे-] हे प्रमुख होत. नव्या 
वातिकाचे मुख्य कते पटवधन व ना. ग. जोशी. जोशी यांनीं पटवधनांच्या दोन्ही 
छंदोरचनांस मार्गे टांकितीळ अश्या तऱ्हेची वार्तिकें केलीं आहेत पण ती सामान्य वाचका- 
पर्यंत प्रसिद्िस कां गेलीं नाहींत हें कळत नाहीं, पटवधन-जोशी यांच्या कार्याचा 
परामधे घेतांना कांदीं नर्वे सांगून गेळे असे मुख्य चिकित्सक म्हणजे खुपेएकर, पंगु, 
[, बॅरिस्टर ] खासगीवाळे, सहसजुद्धे, व काळेलळकर, कालेलकरांनीं शुद्ध शास्त्रीय *वनि- 
विचार मराठींत आणण्यासाठी मेहनत घेतली. पण तो फक्त उच्चारशास्त्रापुरता [ फोनेटिक्स्‌] 
प्रयत्न. या सर्व मंडळींनी जुन्या पिढींतीळ एक परशुरामरपंततात्या सोडिळे तर इतर म्हणजे 
बा. अ. मिडे, वा. गो, आपटे, लदष्मणशासत्री लेळे आदिकांस पार मार्गे टाकळे यांत शोकाच नाहीं. 


परंतु या कशांतहि नारायणपंडितानतरचा प्रस्तारविचार नाहीं. तो फक्त आ. बा. 
लिमये यांच्या (१९४९, १९५१, १९५४) तीन पुस्तकांत मिळतो. या पुस्तकांचा विरोष 
हा को त्यांत [ पाश्चिमात्यांनीं वाढविळेळे ] बीजगगिताचे नियम प्रस्तारकल्पनेस लावून 
दाखविले आहेत. खरोक्षरच हीं छोटीं पुस्तकें फार मोठीं आहेत. परंतु कांही छंद:शास्त्र, 
कांहीं बीजगणित, कांहीं संस्कृत, हे आधींच माहीत असल्याशिवाय ती समजणे फार 
कठिण आहे. शिवाय त्यांतील मांडणीला एक नेमकी “ओळ नाहीं व भाषा इतकी दुर्बोध 
काँ जवळजवळ सांकेतिकच म्हणावी अशी आहे, याचें दुःख होतें. 

मराठींत छंदविचार एवढा असूनहि संगीतोपयोगी निकप्र त्यांत लाविलेले फारसे 
दिसत नाहींत, संगीतांतील “ ढघूपाय ' फार वेगळे होतात हें या पुस्तकांत जागजागीं दिसून 
येईळ, संगीतानुसारी प्रस्तारविचार निदान मराठींतरी याच पुस्तकांत प्रथम आला असें 
नम्रपणे वाटतें, चुकभूल द्यावी ध्यावी. 


११, ४ प्रस्तारविचार व्यवहारोपयोगी कसा व किती याचीं किती म्हणून उदाहरणें 
द्याबीं ? आपणांजबळ अमुक अमुक धान्ये, मसाले, भाज्या वगेरे आहेत, तेव्हां एका 
वेळच्या जेवणाचा “ बेत ' काय काय वेगवेगळ्या प्रकारांचा असू शकेळ हा प्रस्तारामध्यं 
येणाराच भाग आहे ! याहून ' वरचे ' उदाहरण द्यावयाचें तर * ऑरग्यॅनिक्‌ केमिस्ट्री ! 
मर्थ्ये नानातऱ्हेचे रासायनिक संयुक्त पदाथ बनवितात, त्यांचीं सूर्त काय असू शकतील 
हें प्रस्ताराने सांगतां आलें अस्ते. [ त्यासाठीं तरी पाश्चिमात्यांनीं प्रस्तारविचार वाढ- 
बावयास हवा होता, पार्टिशन थियरी,-जिच्यांत श्रीनिवास रामानुजन्‌ यांनीं मोठें कार्य 
केले,-मंट्रिकस्‌ अनॅलिसिस्‌ वगेरे तयार साहित्य असल्यामुळें त्यांना हा विचार सहज वाढ- 
वितां आला असता, पण तें राहून गेलें; आतां डिजिट्ळ कोंम्प्यूटर हें यंत्र व त्यांतीळ 
प्रोम्नामतत्र उपलब्ध झाल्यामुळें त्या विचाराचे महत्त्वच गेलें ], 

११, ५ पाटीगणित म्हणजे लीलावती, भास्कराचार्याच्या सिद्धान्वदिरोमणि या 
ग्रंथाचा पहिला खंड, परंतु ' लीलावंती ' पेक्षां पाटीगणित हा शब्द अधिक अन्वर्थक आहे 
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म्हणून, आणि केवळ भास्कराचायांचे 'छोकच नव्हेत तर त्यांतील एकूण विषय हा 
अभिप्राय येथे आहे म्हणून ' पाटीगणित * म्हटलें, त नांव भास्कराचायांनींच दिलेलें आहे, 

११, ६ येथे ल्यांगें बदलतात, मात्रा वाढत नाहींत. 

११, ७ मादा वाढतात, अर्धे आवतेनच वाढतें. 

११, ८ २”-<१, किंबहुना कोणताहि अंक-' या घेतल्यात १ हा आंकडा या" 
असा लिहितां येतो, याचें स्पष्टीकरण येथें देणें सोपें नव्हे ब आवईंयकहि नव्हे, म्हणून या" 
ही १ हा आंकडा लिहिण्याची एक रोतच जणू आहे असं सुचविले. ते गणितदृष्ट्यांहि 
फारसें चूक नव्हे. शिवाय असे घातांक लिहिण्याची ही पद्धति मूळची भारतीय नव्हेच. 

११, ९ ज्या ज्या वेगवेगळ्या ' वस्तू? चा प्रस्ता करावयाचा ती ती बस्तु हो 
एकेक घटक, अद्रा जितक्या वस्तु एकूण उपलब्ध असतील ती सर्वे ' घरकसंख्या ', एकेका 
वेळीं म्हणजे एकेका ' उचली ' त जेवढ्या घटकांस ठेवावयाचे असेल तेवढे तें ' अवयवमान !; व 
ती ती प्रत्येक ' उचल * करून तिची इष्ट रचना केल्यावर जें रूप होतें तो एकूण प्रस्ताराचा 
एकेक ' अवयव ' ( अथवा ' भेद! ), अशी परिभाषा. 

११, १० हा प्रस्तार काय रचनेचा आहे तें स्पष्ट होण्यासाठीं चौकोन दाखविले 
आहेत, प्रत्येक रांकेंत कोणकोणते घटक ( भेदांकांनुसार ) ओळीनें कसे आले व त्यांची 
पुन्द्वांपुन्हां आव्रत्ति कशीकशी झाली हें दाखविण्याचा हेठ॒ आहे, 

११, ११ ना आणि गा यांचा परस्पर षडूजमध्यमभाव (उलट क्रमाने षडूज-मंद्रपेचम 
भाव ) आहे, व ना आणि रा यांचा परस्पर जो भाव आहे त्याला प्रस्तुत रे खकानें साधारण- 
भाव असें इतरत्र म्हटलें आहे. [ अथवा ना, गा चें परस्परप्रमाण पर्फेक्ट फोथंचें, व ना, 
रा चें परस्पर प्रमाण अन्‌्टेम्पडूं मायूनर्‌ थ्डचें आहे ], परंतु हें असेंच असणें जास्त रंजक 
आहे असा दाबा करण्याची लेखकाची इच्छा नाहीं, कारण ' सारा गा! हेंच यंमनमध्ये हवे 
असा आग्रह धरिणारे लोकहि आहेत. म्हणून शुष्कवाद टाळण्यासाठी “ असें मानितात ! 
अशी शब्दरचना मुद्दाम केली. 

११, १२ रीतीनें जबढन्त करणारे हीं ' डागरनैधु ? वगेरे आहेत, पण ती बहुतांशी 
बढन्तपढन्तच आहे. हिराबाईची कांहीं बढन्त चांगळी आहे. इतरहि कोणी असतील, पण 
आतां थोडेच. बटन्त न करितां तिचा भास निर्माण करणारे मात्र बरेच सांगतां येतील, 

११, १३ येथें ' किटता 'चा 3--$-- 3 १ मात्रेचा हमखास उच्चार हवा. 

११. १४ हें अडाणा नांवाच्या रागांतीलळ गाणें परवांपरवांपर्थत लोकप्रिय होतें व 
त्याचा अर्थ न समजल्यामुळे कोणीकोणी तें अकांडतांडवयुक्तहि म्हणत-कारण १) अडाणा 
हा रांग बीररसपोषक आहे, आणि २) वीररस म्हणजे पुरुषांसच केवळ शोभणारा आणि 
३) आक्रमण-मारामारी-युद्ध अद्या संदभीचा, अद्या विचित्र समजुतीहि आहेत, पण 
त्यांतील हा  उठाव?, जरी गु» घांगलकोटकर, मास्तर कृष्णा, जद्दनबाई, जोहरांबाई 
वंगेरेंचा होता. तरी सामान्यतः त्याचें ग्रहण कोणी केळेळें दिसत नाहीं, 


आ अककमंद्र कयी 
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११. १५ हें खमाज नांवाच्या रागांतील विरहगीत-बिरहन, मराठी विराणी-आहे, 
यांची पूर्वी एक तबकडी होती, ती प्यारासाहेब अथवा अच्छनंबाई किंवा कालीजञान यांपेकीं 
कोणाची तरी असावी. स्मरण नाहीं. 

११. १६ अशा तऱ्हेचे प्रयोग हीं प्रत्यही ऐकूं येतात. पूर्वी मान्य नसलेली हली 
लोकांस कदाचित्‌ आवडू शकणारी एक तऱ्हा, या दृष्टिने त्यांकडे पहावे, (“ आक्रमक 
गायकी ? हा शब्द या संदर्भांत कोणी बापरूं लागळे आहेत. आक्रमण कोणाचें, कोणावर किंवा 
कशावर व काय म्हणून १ हें मात्र स्पष्ट नाहीं ). पूर्वी हा एक विनोद समजला जाई; जसें 
“ शांवाबाहेर्‌ । एक्डोतिमोठीविह्ीर्‌ | तीमधें का5ळ । पाणी । '...... 

>< >< डर > 
' ऐशी कार्व्ये कराया । इक्डुन्‌ तिक्‍्ड्न्‌ आण्लेली । बुद्धि दे चक्रपाणी । ' 
>< 222. >< >< 
नाटकांतील उदाहरणे :-- “ ल्याला । कमलमाला । अनल झाला । तोतिजकारे । 
>». >> 2200020 उ 2 तद 
' पर्वष्तूपाशदेवें | ज्यांच्या । गळाळागूला | ? 
र नद >< 





११, १७ ' सुरांचा लगाव? हा जुना शब्दप्रयोग अजून कोणी वापरितात, व त्यांत 
: ठोस ? स्वर लावर्णे हा अर्थ अभिप्रेत आहे असें समजतात! ' लागदाट अरु उरुपतिरुप- 
कर, धुरुधुरुपदके गावन कीनो ' असें एक हिंदोल नांवाच्या रागांतील जुनें गाणे आहे, 
त्यात लांगदाट हा शब्द पहिलाच आहे. उरुप, तिरुप हे अपभ्रंश आहेत. 

११, १८ ओंकारनाथ यांच्या ' ननदिया, केसी नीर भरूं १ ' या तिलंग नांवाच्या 
रागामधील गाण्याच्या तजकडींत असे ' ननदियांचे प्रकार ' बरेच सांपडतील. आज- 
कालचे कुमार गंधर्व यांचीहि ही हातोटी उत्तम आहे आणि त्यांचें लयतालावर उत्तम 
प्रभुत्व आहे; परंतु त्यांच्या तऱ्हेवाईक गायन व उच्चारपद्धतिमुळें त्यांचा हा ( व असा इतर ) 
रुणराशि लोकांस ग्रहण झालेला आढळत नाहीं. 

११, १९ असे बोळ काढणें अलादिया-परंपरेचें वेरिष्टयच आहे. 

११, २० बोलबांट ही केवळ तबल्यांतच होळ शकते ( आणि त्यांतहि ततरल्याच्या 
मेरठ-अन्राडा या गांवांत पुढें आलेल्या * अज्ञाडा ? शेलींतच ) असा एक समज आहे, तो 
चुकीचा आहे. ती वणोचारांतहि असते, व स्वरांमध्येहि असू शकते. झमरा नांवाचा ठेका 
जलदल्यांत || धीं | 5 घा | त्रक | घीं )( घागे | त्रक | घी )( *** असा वाजवितात, त्यांत 
धी, 5 धात्रक यांत बोलबांट आहे व तिला धरून त्या राब्दास लावलेल्या ठराविक त्या त्या 
स्वरांची सुद्धां बरीच बोल्बांट आहे. ( अधिक स्वर घेऊन केलेले प्रकार सोडूनहि ), 


११, २१ नाट्यशास्त्रांत प्रस्तार दिलेले नाहींत, २८ व्या आतोद्यविधि-अभध्यायांत 
-* 'तानाश्वतुरशीति ।...तत्रेकाननपंचाशत्‌,.. ' इत्यादि मजकूर आहे, व ३२ व्या जाति- 
विधानभागांत “ '* 'छन्दोवृत्तनिदर्शनम्‌ । स्थानप्रमाणसंज्ञाभिगदतो मे निबोधत ॥' असें आहे. 
त्यावरून नाख्यशास्त्रकर्त्यास प्रस्तार माहीत होते हे स्पष्टच आहे; पण त्यांचें विवरण नाही. 


२१३ 


२९४ 


लयतालविचार 


( नाट्यशास्त्र ब पिंगलसूत्रे यांचा काळ फारशा फरकाचा नाहीं असें मानिलें ), दत्तिलम्‌ 
मध्ये ' हन्यादन्तरायेणन पूर्वा यस्य क्रमोत्कमात्‌ / वगेरे नियम आहित, तसेच संगीतसमय- 
सारांत आहेंत. हेच नियम, वृह्देशीमध्यें * इदानीं युणनोपाय कथयति...' असें सांगून, 
दत्तिलाचें नांव घेऊन, दिळे आहेत आणि १७० व्या “छोकानंतर तर वर्णाल्कारांचे प्रस्तार 
' तत्र प्रस्तारो यथा-? अश्या मथळ्यानें देऊन पुढें जातींमधील स्वरप्रस्तारहि सांगितले 
आहेत, अमिनवभारतीमध्ये, ३५.४६ च्या टीकेंत, नशोदिष्टज्ञानाशैश्छोकाः तत्र पूर्व- 
मुदिष्टम्‌ ' मूलक्रमान्तस्थानं यत्पूर्वैण तदपेक्षया, . . इत्यादि -छोक उदाद्वत केळे आहेत 
व “ते चेह न दार्शीता इति सब गर्भीकृत्य मुनिः साधारणं वचनमाह |! अन्ञी भरतमुनींची 
संपादणी केली आहे. त्यावरून, भरतमुनींस प्रस्तारगणित माहीत होतें इतकेंच नव्हे तर 
खंडमेरु पद्धतिने खडे हालवून हिरोच करण्याची रीतिहि माहीत होती असे दाखविळें आहे. 
तें खरें असो वा नसो, ही रीति अमिनवरुप्ताच्या वेळीं प्रचारांत होती हें सत्य गते. म्हणजे 
क्रिस्तीशाक ८००-९०० च्या सुमारास खंडमेरु व त्यांतील 'लोष्टचाळन? प्रचारांत होतें हें सिद्ध. 
तेव्हां प्रस्तारगणित हा विषय पूर्वीपासून छन्द या वेदांगांतील, त्याचा उपयोग संगीतकारांनी 
केला व त्यानुसार मूच्छंना-कूटताना-वर्णाळंकार-जाति-प्रबन्ध इत्यादींचे प्रस्तार केळे हे 
दिसतें. यापुढचा ग्रंथ निः शंकशाक्र॑ देवकृत संगीतरत्नाकर ( सुमारे १२००), त्यांत खंडमेरूची 
आकृति ( मेरुरूपानें नव्हे तर पताकारूपानें ) प्रथम दिसते हें खरें, परंतु तिच्याबद्दळचे 
श्रेय श्री, लिमये हे शाक्ृुंदेवास देतात तें वरील पुरावा पाहतां देतां येत नाहीं, तालाध्या- 
यांतील मात्राम्रस्तार मात्र शाई्ृदेवामर्ध्येच प्रथम दिसतात, तसेच लघु-टृत-गुरु-प्ल्‌त व 
संयोगमेरु हेहि दिसतात. तेव्हां हा भाग कदाचित्‌ शाकुंदेवसंश्ोधित असावा. ' मात्रा- 
मेरुरयं दुगः, सर्वेषामति दुर्गमः | मात्रालगक्रिया क्कापि नोक्ता सापीह वरण्येते | ! अशा 
प्रकारचे त्याचेहि ( नारायणभट्टाप्रमाणें ) शब्द आहेत. परंतु आधींची परंपरा पाहतां, आणि 
शाक्ुंदेवाआधीं झालेलें भास्कराचार्यांपर्यंतचें काम पाहता, मात्रामेरुनिमितिचें श्रेयहि 
शाद्रूदेवास देतां येण्यासारखा निश्चित ठाम पुरावा नाहीं; “ असेल-नसेल ? एवढेंच ठरतें. 
शाक्रुदेवास त्याच्या वास्तविक योग्यतेहून अधिक श्रेष्ट मानण्याचा प्रधात आहे; त्यानें कित्येक 
गोष्टी शोधिल्या अज्ञा समजुती आहेत, पण त्यांचा प्रत्यय संगीतरत्नाकर साक्षेपाने बाचिल्यास 
येत नाहीं. जेथें जेथें शास्त्राची मूलतत्वे येतात तेथें रत्नाकराचा ' हेतुमत्‌ विनिश्चवय,' साधार 
सत्तकेयुक्त विघिनिषेधपूवेक निश्चित ठाम निर्णय नाहीं. ( तसा अभिनवगुप्ताचा, दत्तिळाचा, 
रामामात्याचा, सोमनाथा'चा, व वेंकटाश्वरीचा आहे,-श्रीमळक्ष्यसंगीतकार चतुरपंडिताचा 
आहे पण हिंदुस्तानी संगीतपद्धतिचा कर्ता विष्णुशर्मा याचा नाहीं ), मात्र प्रत्यक्ष क्रियेस साह्य- 
भूत असा हा सर्वसंम्राहक प्रचंड ' करण * ग्रंथ आहे हे खरें. तोच प्रकार चतुरकछिनाथाचा 
आहे. त्याच्या आधीं सुमारें ५०-१०० वर्षे झालेल्या सिंहभूपालकुत संगीतसुधाकरटीका 
या रत्नाकराच्या विवरणांत जो सहजपणा, जो आत्मप्रत्यय आहे तो चतुरकछिनाथाच्या 
( सुमारें १४०० ) कलानिधिटीकेंत नाहीं, जेयं पुराणोत्तरकालीन शब्दपांडित्य आहे तेथें 
शाकुंदेव व कळिनाथ हे बहादुर आहेत, परंतु जेथे क्रिया समजावून सांगणें आवश्‍यक तेथें 
सिंहभूपाळच साह्यकारी होतो, सिंहभूपाल हा स्वतः कवि, नाटककार, अलंकारशास्त्रश व 


शि आओ अ अं. 


का. णकती ते. आं... 


आ. औक य्यम अक कळे 
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संगीतज्ञ होता याला पुरावा आहे. ( पहा अड्यार आवृत्तिच्या रत्नाकराची प्रस्तावना, लेखक 
कुन्हनराज ); शाहदेव व कछिनाथ हे ' फायनान्स किंबा रेव्हेन्यू डिपार्टमेंट मध्यें नौकर होते 
यापलीकडे दुसरा त्यांच्या अनुभवाचा पुरावा नाहीं, परंतु मौज अश्शी कीं सिंहभूपालाचें 
नांव फारसें कोणी घेत नाहीं ! शाकृंदेवाच्या-खंडमेरु सोडून-इतर रीती क्रिष्ट आहेत, व 
सिंहभूपालाच्या साह्याने मात्र त्यांचा उलगडा चट्कन होतो एवढच, पुढें रामामात्य, 
सोमनाथ, दामोदर, संगीतमकरंदकार ' नारद ', अहोतल, यांनीं प्रस्तारविचारांत कांहीं हि 
भर टाकली नाहीं, वॅकटाश्वरीनें मात्र जे ७२ मेल सांगितले ते या पद्धतिच्या गणितानंच, 
कारण ७२ हें संख्यान आहे. तात्पर्य, संगीताभ्यासकाला प्रस्ताराची माहिती हवी ती केवळ 
रत्नाकरावरून होणार नाहीं. प्रस्तुत पुस्तकाएवढा प्रस्तारविचार एकत्रित असा कोठेंहि 
मिळणार नाहीं, 

११. २२ पिंगलाचार्यांनी सूचिमेरु सांगितलेला नसतांहि, त्यांच्या ८.२४, २५ 
या सूत्रांच्या अर्थाची ओढाताण करून हलायुधाने तो त्यांचाच आहे अर्स भासविळें अशी 
टीका आहे. ती खरी मानिली तर सूचिमेरु मांडण्याचे प्रथम श्रय हलायुधाचेच होतें. 

११, २३ हाच खंडमेरु, ' पास्कायूचा त्रिकोण ? म्हणून गणितांत प्रसिद्ध आहे. 

११, २४ सुमेरूचा उपयोग रामजोशी यांनीं (!) छंदोमंजरींत केला आहे, 

११, २५ उदाहरणार्थ संगीतरत्नाकार, प्रथम: स्वरगताभ्यायः- 

५ ,, अंकानेकादिसप्तान्तानूर्थ्वमूध्वे लिखेत्क्रमात्‌ ॥ (६०) हते पूर्वेण पूर्वेण तेषु चांके 
परे परे... (६१) ॥| क्रम न्यस्य स्वरः स्थाप्यः पूर्व: पूर्वः परादधः । स चेदुपरि, तत्पूर्व 
पुरस्तूपरिवर्तिनः || (६२) सप्तायेकान्तकोष्ठानां अधो5धः सप्त पंक्तयः || (६२) ' इत्यादि, 
येथे एकादि. . .उर्ध्वमूरध्व, सचेदुपरि, सप्ताेकान्त...अधो5घः यावरून ही पताकाच होते, 
मेरु नव्हे हे स्पष्ट आहे. भूजंपत्रादिकांच्या पोथ्या सुमारें २० सेंटिमीटर तरी कमीतकमी 
लांब, परंतु सुमारें १०-१५ सेंटिमीटरच रुंद असतात, म्हणून खंडमेरु उभा लिहिला कीं 
काय अशी शांका प्रस्तुत लेखकास येते. कारण आकाराने लहान असे जे दरुत-लघु-गुरु-प्लत- 
व संयोगमेरु, त्यांची आकृति असावी तज्ची म्हणजे पाया मोठा व शुंग लहान अशी आहे; 
केवळ हाच खैडमेरु उळटा आहे. पण उलट्या खंडमेरुला मेरु हें नांव देणें योग्य नव्हे. 


११, २६ गेल्या पिढींतीळ महान्‌ गायिका अंजनीचाई मालपेकर यांची गायकी 
खंडमेरूची, असें सांगतात, ( ' मेरखंडी ? ). परिचय असूनहि त्यांनां, अथवा त्यांच्यापैकीं 
खादीमडुसेन-पूर्वीचे, हीं प्रसिद्ध असलेळे नव्हेत-यांस प्रस्तुत ठेखकाने ऐकिळें नाहीं. 
( नझीरखां-छज्जूखां यांस ऐकणें शक्‍यच नव्हतें कारण ते त्याआधींचे ). परंतु अमान- 
अलींस ऐकिलें आहे. त्यांच्यामध्ये खंडमेरु प्रकारची बढत होती खरें, पण पढन्त अधिक, 
प्रस्तुत लक्लकाला तरी ती केटाळवाणी वाटली. ( त्यांचे अस्ताईअंतरे अर्थातच गोड 
वाटले ), परंतु अंजनीबाईंची ख्याति ऐकतां, त्यांनीं कधीं कांहीं समजावितांनां म्हणून 
दाखविलें त्यावरून, आणि विशेषेकरून गोविंदराव टेंबे यांनीं बाईंच्या स्वरमयतेचें जें 
आपल्या माझा संगीतव्यासंग ? या पुस्तकांत वर्णन केळें आहे तें पाहतां, बाईचे गाणे 
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केटाळवाणें असूं शकणार नाहीं अशी खात्री वाटते, ( ज्यांना खरोखरच “ रसिकाग्रणी ' ही 
पदवी सार्थ होईल अशीं कांहीं थोडीं माणसं प्रस्तुत लेखकाने पाहिलीं, त्यांपैकीं गोविंदराव 
टेंबे हे आहेत; त्यांचें हें मत लेखक ग्राह्य मानितो ), 

नासिरुद्दीन, रहीमुद्दीन व त्यांचे वेशज हल्डींचे * डागरबंधु * यांची बढन्तपढन्त 
लोकांसमोर आहेच, ती आवडेल त्याला आवडो. फेय्याझखां, वझेवुवा यांचें गाणे तवियतीनें 
ज्यांनीं ऐकिले असेल त्यांना विशुद्ध बढन्तपढन्त दिसली असेलच. त्यांच्या [ विशेषतः 
वझेबुवांच्या ] तनकड्यांवरून त्यांच्या गाण्याची कांहींडि कल्पना येणार नाहीं. भरीला 
वझेबुवांचा दमाखोकला; त्यामुळें त्यांचें ' गाणे ' असे खरोखरच काय याचे ग्रहण कित्येकांनी 
केलेलें दिसत नाहीं- त्यांच्या शिष्यांनी त्यांचे अवगुण मात्र उचळले, उलट जे त्यांचे शिष्य 
नाहींत त्या कुमार गंघवावर बुवांच्या ल्यांगाची उत्तम छाप आहे, हें विधान बहुतेकांस 
पटणार नाहीं, परंतु फार विचाराने व जबाबदारीने केळें आहे. फेयाझखांच्या नशिबीं तेंच 
। हे55? करून, रेंकून, म्हशीसारखा आवाज काढून, ' तैनेननेनने थो55 म्‌? म्हणून समेवर 
येणें, म्हणजे फेयाझखांचें गाणें नव्हे ! पण तक्षीच हीं भावना आहे! (याबाबतीत 
विलायतहुसेनमात्र भाग्यवान्‌, फेयाझखांच्या खजीत एक भरदार आकर्षकता तरी होती, पण 
विलायतहुसेनचा आवाज कोठें चांगळा होता १ परंतु अनेक उत्तम गायिकांनां त्यांनीं चांगलें 
तयार केले. याला मूळ कारण ल्यांगांची फेयाझखांच्याहन अधिक उत्तम समज एवढेंच नव्हे 
तर ल्यांगें नीट उलगडून दाखविण्याची हातोटी. तात्पर्य, * विलायतहसेनचें गाणे * म्हणजे 
त्यांचें रेंकणें नव्हे तर त्यांतील शाब्दार्थसराळकारवण आणि ल्यांग,) ' अमक्याचें गाणें 

हणजे त्याची गायकी-नायकी. त्याचे व्यक्तिगत दोष नव्हेत 

परंतु वझेबुवा, फेयाझस्वां वगेरेंचा खंडमेरुपद्धतिनें सर्व बढन्त म्हणावयासच हवी 
असा कटाक्ष नाहीं, म्हणून ते “ मेरखंडी नव्हेत 

११, २७ 'क्ष' या आंकड्यापासून (क्ष-१), (क्ष-२), (क्ष-३)...... असे 
एकेक कमी करून शेवटीं १ येईपयंत आंकडे तयार केले व त्यांचा गुणाकार केला तर 
क्ष (क्ष-१) (क्ष-२)......(क्ष-[क्ष-१] ) असें होईल, तें थोडक्यांत लिहिण्याची पद्धत 
“क्ष!? अथवा “| क्ष * अशी आहे, याला इंग्रजींत ' फॅक्टोरियूल्‌ क्ष * म्हणतात, 

११, २८ तबला दिकणाऱ्या कित्येक विद्यार्थ्याच्या तोंडीं ' मळा १० पलटे येतात, 
मला १५ पलटे शिकविळे ? वगेरे भाषा येते. ' आमच्या घराण्यांत एकेका कायद्याचे 
चोवीसचोवीस पलटे बांधलेळे आहेत? अज्षीहि भाषा ऐएकिली आहे. तिच्यांतील म्राह्याग्राह्म 
येथें दिसेल. प्रस्तारविचारानें कोणत्याहि कायद्याचे संपूणे पलटे सहज सांगतां येतील. 
शिक्षकाकडून शिकावयाचें ते. हें कीं मूळ बोळ कोणते निवडले व कोणत्या धोरणाने, आणि 
त्यांचे पलटे करण्याची रीति काय ( जी येथें लिहिळी ती किंवा दुसरी). आणि सर्वांत 
मुख्य शिक्षण हें कीं तेते पलटे रीतसर, सुस्पष्ट, तंतोतंत ल्यांगचद्ध व आकर्षक पद्धतिने 
कसे वाजवावयाचे. हें सांगेळ, करून घेईल, तोच खरा उस्ताद, आणि जो हे श्रद्धेने, 
निरलसतेनें, मेहनतीने शिकून घेईल तोच खरा शागीदे, याउपर दोघांच्या अंगचे उपजत- 
गुण वगैरे जो मेद असेल तो प्रत्येकाच्या भाग्यानुसार, 
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११, २९ मेळ या शब्दाच्या येथील व्याख्येडनसार एकच घटक अनेक वेळांहि घेतां 
येतो. धनसागगरसा या भैरवीच्या दुनीच्या तानेचा मेलप्रस्तार होईलच, मात्र तेथें “ गग ? 
ही जोडी अनेकवेळां फुटेल व ती दुनीची तान रहाणार नाहीं; प्रत्येक भेदांत ग दोनदां 
येईल एवढेंच. उदाहरणाथ, दुसरा भेद न ध सागगरसा, व तिसरा भेद नसा घगगरसा 
होईल, खरा पण चौथा मेद धसागनगरसा हा होईल. ही तान दुनीची नव. टप्प्यांत ही 
तान येऊं शकेल. अशा प्रकारांचा उत्कृष्ट प्रत्यय गुलामलींच्या गाण्यांत येई; अशा 
मेळप्रस्तारांतील सुबक प्रकार निवडून ते एकामागून एक सफाईनें व चपळाईने मांडीत, 
ही ' गुळामळीची ? गायकी ! केवळ गळ्याची भिंगरी फिरविणें नव्हे. तानरसखांचे पुत्र 
उमरावखां यांच्या तानांतवून तान उपज्ञ घेई ती अश्या मेलप्रस्तारानेंच, अश्ी तानउपजञ 
भास्करबुवांची असांवीसें, त्यांच्या बागळकोटकर-काळे-पुरोहित ( गणपतराव )- 
पूर्वांचे मास्तर कृष्णराव वगेरे शिष्यांच्या कांहीं प्रकारांवरून वाटते, आणि लहानपणांतील 
लेखकाची बुवांची आठवण तसेंच सुचविते. रजजलींच्य़ा गाण्यांत व अब्दुलकरीमखांच्या 
तारुण्यांतीळ तचकड्यांत हा प्रकार सांपडतो, 

( पूर्वीच्या ग्रेथांतीलळ रागससरकें अमुक 'मेला 'चीं असं व णन आहे, व वैंकटा- 
घ्वरीनें ७२ मेलांचे चक्र बनविले आहे, त्याचा एकतर वरील प्रकारांचा विचार होईल, 
अथवा तेथें ' मेळ * याचा अर्थ असुक एक चढल्या उुरांची श्रेणी एवढाच होईल ). 


११, ३० लोष्ट शब्दाचा अर्थ, चतुरकळिनाथ व सिंहभूपाळ यांचीं वचनें उद्‌घूत 
करून, मुद्दाम देण्याचें कारण असें कीं कोठेंकोठें कांहीं विचित्र समजुती आढळतात, 
उदाहरणार्थ, अहोबलाच्या संगीतप!रिजाताचें “ झुद्ध ' हिंदीकरण कोणी संगीतकलाकोविद 
पे. कलिंदजी यांनीं केलेळें, ' संगीत * कार्यालय हाथरस या मान्यवर संस्थेने १७४१ सारली 
प्रसिद्ध केळें आहे. प्रकाशकांनी कळिंदर्जींची भरपूर प्रशास्तिहि छापलेली आहे. त्यांतील 
केलेला अथ पहाः '“शून्येपु लोष्टकान्दत्वा.. .ततो लोष्टस्य चालनम्‌ ॥ ” २१२-ऊपरके 
शून्य खानोंमें लोष्टको ( स्वरचिह्हॉ ) को देकर...फिर स्वरका संचालन करना चाहिये । 
[ ततः - फिर ]. . ..“ कोष्रे लोष्टकमाक्षिपेत्‌ ||? २१३--“कोष्टकमें लोष्टक ( ज्ञातव्य 
स्वर ) लिखना चाहिये | ! “ लोष्टचाटनमन्त्यात्‌ स्यात्‌. . ..॥ ” २१४--' अन्तके 


स्वरसे लोष्ट का चालन होता हे...... 0 लोष्टाक्रान्तांकमेलने......? || २१५- 
: होष्टसे धिरे अंगके मिलानेमें......। “-..... लोष्टसंख्यान्त्यो लोष्टस्थाने खरस्यच |॥ 


२१८--'होष्टसंख्यांका अन्तिम लोष्टका स्थानका! सर होता हे। ' यांत लोष्टक ( लोष्ठक 
नव्हेच ) म्हणजे खवरचिद्ल असें म्हटलें आहे, आणि शेवटीं समजावून काय सांगितले हेच 
कळत नाहीं, शब्दाला शब्द फक्त ठेविला आहे, 

११, ३१ प्राचीन काळापासून, कांहीं वस्तू कांहीं नियमांनुसार मागेपुढे सरकावून 
अंकगणिताचे हिशेब करण्याचीं साधनें अस्तित्वांत आहेत. आज घटकेला जपानमध्ये 
: सोरोबान्‌ ? नांवाचें असें साधन आहे, त्यांत तारेने ओंविळेळे लांकूड वगेरेंचे चपटे मणी 
असतात. (या वस्तूला इंग्रजींत ' अबॅकस्‌ ' म्हणतात, ) हें साधन सर्रास वापरांत आहे, 
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व एका प्रयोगांत एका कुशल जपानी बॅकू-कारकुनानें, अमेरिकन फोजेंतील एका कुशल 
यंत्रश्ञाला त्याच्या कॉप्यूटर्‌-सह, केवळ सोरोबान्‌ वापरून मार्गे टाकळे असा अधिकृत 
दाखळा आहे. हें लिहिण्याचें कारण एवढेंच कीं ही लोष्टचालनविद्या “ प्राथमिक अवस्थेतील 
मानवाची,” अडाण्यांची, असें कोणी मानूं नये. डिजिटल कोंम्प्यूटर्‌ सुद्धां तत्त्वतः लोष्ट- 
चाळन-तत्त्वाचाच आहे ! 

११, ३२ अश्या प्रकारच्या संख्यानांचे नियम, भाषेंत सांगण्यास क्लिष्ट म्हणून दिले 
नाहींत. बीजगणितानें देतां येतील, पण त्यांचा सर्वांस उपयोग होणार नाहीं. 

११, ३३ हा झपतालाचा साधा ठेका. ' पार करो, अरज सुनो ' हें धनाश्री रागां- 
तील सुप्रसिद्ध गाणें, हृ्ीं कोणी पूर्या, कोणी पूर्वाकल्याण, कोणी पूयाघनाश्री अशा रागांत 
म्हणतात, ' प्रेमसेवा शरण ' हें मानापमान नाटकांतील भींमपलास रागांतील गाणे, हीं 
मिश्ररागांत गातात, ( कोणी तो मुलतानी म्हणतात, पण त्या मुलतानीचे स्वरूप शुद्ध नाहीं), 

११. ३४ स्वरांगतालांगप्रस्तारांची मांडणी करिण्यासाठीं प्रतिज्ञवर जे नानामेरू 
संगीतरत्नाकरांत दिलेळे आहेत त्या दृतलघुगुरुप्ल्तसंयोगमेरूनीं संख्यान काढिता येईल, 
परंतु प्रस्तार मांडितां येणार नाहीं. शिवाय ते मेरू कसे तयार केळे व कसे वापरावे 
याबद्दलचे 'छोक अतिदुर्नबाध आहेत, इतके कीं, सिंहभूपाल व कलिनाथ या दोन्ही टीका- 
कारांनीं तसें लिहिळे आहे इतकेंच नव्हे तर जे काय स्पष्टीकरण देण्याचा प्रयत्न केला आहे 
त्यांत त्या दोघांमध्ये मतभेद आहे. तेव्हां अज त्या भागाचा उपयोग नाहीं. तो करावयाचा 
तर संस्कृतज्ञांनीं त्याचें संशोधन करावें. ५ 


% “पार्टिहान्‌ थिअरी” लावून सुटसुटीत सोप्या रीती तयार कराव्या, म्हणजे कोणासहि 
हवा तो, हव्या त्या घरांचा, हव्या त्या नियमांनुसार प्रस्तार मांडितां येईल, अशी 
ळेखकाची इच्छा होती. त्याचे एक सन्मित्र व नातेवाईक प्रो. ना. ह, फडके (' लीलावती! 
च्या नव्या आवृत्तिचे भाष्यकार ) हे अलिप्त [प्युअर] गणितांत प्रत्युत्तन्नमति होते व त्यांनी 
जागजागीं सर्वात सोंपी रीति शोधून काढण्याच्या कामीं सहकाय देऊं केळें होतें. परंतु दुदैवाने 
ते अचानक मरण पावले, त्यानंतर ळेखकानें आपला मार्ग बदलिला; कोंम्प्यूटर्सारख्या 
यंत्रणेनेंच प्रस्तार तयार करावे आणि त्यांतील धा, धिन्‌, असे बोळ अथवा सारेगम इत्यादि 
कोमलतीत्र स्वरनाद देणारे आकारादि अनुकरणनयुक्त *वनि प्रत्यक्ष लाउड्स्पीकर्द्वारां ऐकू 
येतील अज्ी तजवीज करावी, असें ताने ठरविलें. त्याप्रमाणें स्वतःचे चिरंजीव प्रकाश यांच्या 
मदतीर्ने, कोणतेहि दिलेले घटक, एका घटकाला ८६ सेकंद ते त्या घटकाला ४ मिनिटें एवढ्या 
“ लाविलळेल्या ! कालमानानुसार एकामागून एक असे वाजत राहून त्यांचे शक्‍य ते सव प्रस्तार- 
भेद क्रमानें ऐकूं येतील, त्यांतील एकादा पुन्हांपुन्हा ऐकावयाचा असेल तर तो सच्या सर्व 
पुन्हां वाजेळ अथवा त्यांतील कांहीं भाग कंटाळवाणा म्हणून गाळावयाचा असेल तर तो सर्वच्या 
सर्व नकोसा भाग अति त्वरेने वाजून जाईल व पुढचा भाग मूळच्या ठरविलेल्या व 'लाविलेल्या' 
मात्राप्रमाणाने चालेल, अशी व्यवस्था असलेलें एक येत्र डिझाइन केलें. [ ' डिझाइन्‌ " या 
शब्दांतील पूर्ण अर्थ व्यक्त करिणारा मराठी शब्द आढळत नाहीं. डिझाइन्‌ म्हणजे तपशी ल- 
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मार्पे-बनावट-माळमसाला इत्यादींसह, खर्चा'चा-वेळेचा-यंत्राचा-कारांगिरांचा अंदाजहि 
करून बनविलेला संपूर्ण आराखडा]. तूर्त त्यामध्ये एकूण आठ घटकांची योजना आहे, ते 
बोळ? ठेवितां येतील अथवा स्वरनांद. स्वरनादांचें खजमध्यतारत्व हवें तसें करितां येइल 
व ते कोणतेहि हवे ते आठ अथधा आठांहून कमी घटक जुळवितां येतील. हें डिझाइन 
पूण आहे तरी तूर्त कागदावरच आहे. जर पुढेंमागें योग आला तर ते बनवू. त्याचा 
: संगीताचे चलनशास्त्र ' व्यक्तिनिरपेक्ष असें नियमबद्ध करण्यासाठीं फार उपयोग होइल 

कदाचित नव्या रचनांच्या निर्मितिसाठींहि. आठांहून अधिक घटक घेण्याची वूतेतरी 

आवदयकता भासत नाहीं; व एक जरी घटक वाढविला तरी खर्च मुळाच्या तिप्पट होईल 
म्हणून सध्यां सोईचेंहि नाहीं. 


हा उछेख करण्याचा डेतु एवढाच कीं जर कोणा वाचकाला होस असली आणि वेळ- 
भअरम-पेसा खर्च करण्याची त्याची तयारी असली, तर वरील वणनावरून एकादा ' सॉलिड 
स्टेट्‌ स्विचिंग्‌ सार्किट्री ! चें ज्ञान असलेला यंत्रज्ञ हाताशीं धरून त्यालाहि हें येत्र बनवितां 
येईल, 
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सुरुवातीपासून आतांपर्यंत आपण जो प्रवास केला, त्यांत नाना विषय-नाना मुददे येऊन 
गेले, त्यांमध्ये तपश्ीलाचा भागहि होता आणि नाना विष्रयांतरेहि झालीं व मुद्दाम केलीं गेलीं 
गेलीं, हा “ प्रवास ' म्हणून जो म्हटला, तो अनेक तऱ्हांनी करितां आळा असता, परंतु आजचा 
विचार-प्रघात हा प्राचीन परंपरंतूनच आलेला आहे हे ठळकपणे दिसावे म्हणून तालासंबैधींचा 
जो प्रसिद्ध 'छोक, त्याच्याच अनुरोधानें मांडणी केली, तो -छोक असा: 
: कालो मार्ग: क्रियां5गाणि ग्रहो जातिः कला ल्याः | 
यतिः प्रस्तारकश्वेति तालप्राणा दश स्मृताः || 


यांत जे दहा तालप्राण सांगितले आहेत, ल्या प्रत्येकाचा विचार करीत करोत आपण 
पुढें गेलों, मात्र 'छोकांतला क्रम बदलला. शिवाय आजचा प्रघात पाहणें हें मुख्य कर्तव्य असल्या- 
मुळें, या दहा प्राणांशिवाय खंड, ' सम, ' “ आवर्तन * यांचाहि आपणांस परामर्ष घ्यावा लागला, 
आतांपर्यंत हे दहा “ ताळप्राण? तर पाहून झाले. पण तेवढ्याने होत नाही. अजून क्रियाबद्ध, 
क्रियोपयोगी असा व्यावहारिक भाग बराच राहिला आहे, त्याविना आपला विचार अपूर्णच केवळ 
नव्हे तर भाकडहि ठरेल, अर्ध्या वाटेवर आपण आलों असें झालें. तेव्हां जरा विसांवा घेऊन, 
आतांपर्यंत जें कांहीं पाहिलें त्याचा आढावा घेऊन, त्यामधील सूत्र अस्पष्ट झाळें असल्यास तें नीट 
तपासून, विषयांतरें कां केलीं व त्यांनीं विषयाच्या दृष्टिने काय साधिलें हें पाहून, आपला सध्यांचा 
मुक्काम पक्का करणे हे युक्त होईल, त्यामुळें आपले विचार उजळतीळ आणि पुढचा मारगीहि 
सोंपा होईल. ' विवरिलेंचि विवरावें. 

या आढाव्यामध्ये आणखीहि एक फायदा होईल. आतांपर्यतच्या विवेचनांत जी असंगति- 
विसंगति राहिली असेल ती उघड होईल, तिच्या परिहाराचा मागी दिसेल; आणि जी त्रटि उरली 
असेळ तिची भरपाई करितां येईल, 

आणि पुढचा पस्तकभाग कश्या क्रमानें, कश्यासाठीं येणार याचीहि कल्पना घेतां येईल, 

म्हणून या मध्यंतर-भागाला “ विष्कंभक? असें नांव दिलें. ' विष्कंभ? किंवा ' विष्कंभक' 
या नाट्यशास्त्रांतील रब्दाची साहित्यदर्पणामधील एक व्याख्या अशी आहे-' वृत्तवर्तिष्यमाणानां 
कथांद्यानां निदर्ाकः।'-हा पुस्तकांच्या शोवटचा “ उपसंहार ? नव्हे तर प्ू्वार्ध-उत्तरार्धामधील 
: य॒तिखंड, ? हें लक्षांत घ्यावें, 

“ उपसंहार ? हा अैवटीं येईल व त्यामध्यें उत्तरार्ध धरून एकूण पुस्तकाचें सिंहावलोकन 
करून साकल्यरूपाचे विचार प्रकट होतील. प्रस्तुत भागामध्ये आतांपर्यथतचा आढावा घेणे, अवड्य 
असलेलें पण उरलेले स्पष्टीकरण करणे, आणि आतांपर्यंतच्या भागांतील जो विषयविचार मुद्दाम 
बाजूलाठेविला होता त्याची भरपाई करणे, एवढेच काम करावयाचें आहे 
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या विधयांवरील इतर ग्रेथांमधीळ किंवा लिखाणांमधील भूमिका आणि पद्धति, व प्रस्तुत 
लेखकाची भूमिका व पद्धति, यांमध्ये बराच फरक आहे, त्यामुळे प्रस्तुत लिखाण अनेकांनां 
गोंधळांत टाकणारं किंवा चुक्रीचेंहि वाटण्याचा संभव आहे. म्हणून लेखकाने स्वतःची भूमिका 
जागजागीं स्पष्ट केली; आणि तिच्या पुष्ट्यर्थ, चाळत आलेल्या पद्धतिवर नाइलाजाने टीकाहि केली, 
त्या भूमिकेचे थोडक्यांत स्वरूप असें : 
आपल्या संगीतग्रेथांचें वर्गीकरण, क्रिस्तीशाक समारे १९१० च्या आधींचे व नंतरचे 
असें दोनं वगीमध्यें केलें तर असं आढळतें कीं १९१० च्या नंतरचे गेथ व लिखाण हें हळूंहळूं 
वेगळ्या वळणावर गेलें आहे, आणि सुमारे १९३० नेतरचें व विदोषरतः १९५० नेतरचें तर फारच 
वेगळें झालें आहे, आपली प्राचीन शिक्षणपद्धति क्रिस्तीशाक १८३५. मधीळ ' मेकॉले मिनिट 
अनुसार बदलली गेली, व इंग्रजी शाळांतील 'धर्तीवर येथे शिक्षण सुरू झालें. तरीसुद्धा आधी" 
आधींच्या पिढ्यांनी जुन्या परंपरेचा कांहीं वारसा ठेविळा होता. हछीं तो जवळजवळ नष्ट झाला 
आहे, नव्या शिक्षणपद्धतिमध्यें जो चांगला भाग होता, त्यामध्ये आधुनिक वैज्ञानिक तर्कविचार- 
दृष्टि, एतिहासिक संगतिचें अवधान, आणि बाहेरच्या जगाची दखल हे गुणविशेष होते. अमुक 
शास्त्राचे शिक्षण हा मुद्दा येथें गौण आहे. परंपरा राखून जर हे गुणविशेष आत्मसात्‌ करितां आले 
असतें तर उत्तम झालें असतें. पण परंपरेकडे दुलक्ष झालें, क्रचित्‌ तर परंपरेचा अधिक्षेपच होळ 
लागला, केव्हांकेव्हां परंपरा माहीत करून न॑ घेतां आपले स्वतःचेच तर्क परंपरेच्या नांवावर 
सखपविळे जाऊ लागले, उलट, नव्या शिक्षणपद्धतिचे जे गुण अंगीं भिनावे ते तर बहुसंख्यांच्या 
गांवींहि राहिले नाहींत, वैज्ञानिक तर्कविचारपद्धति ही केवळ त्यात्या शास्त्रविषयापुरतीच राहिली, 
तिचा आयुष्यांत क्षणोक्षणीं उपयोग करावा ही जाणीव नाहीं. एतिहासिक संगति आणि बाह्य जगाचे 
अवघान हें फक्त व्यापार, राजकारण, वाड्यव, नाटकें, इत्यादींमध्येच राहिले, आणि तेंहि फक्त 
इंग्लड व ( हत्ठीं अधिक प्रमाणांत ) अमेरिकेंतील इग्रजीभाधिक देशांपुरंतेच. भाषा ही मनुष्याला 
मिळालेली एक लाखमोलाची देणगी खरी, परंतु भाषेंतील दाब्दांचा, वाक्यांचा फुळोरा फुलविण्या- 
कडे प्रवृत्ति वाढली, भाषाशास्त्र म्हणून जें कांहीं आहे त्याचासुद्धां अभ्यास दुलक्षिल्ा गेला, परिण 
: शब्दसृष्टिचे ईश्वर ? हेच विचारवत आणि सामाजिक-राजकीय पुढारी बनले व त्यांचीं मरते, 
त्यांचीं विधानें, प्रसिद्ध होऊन लोकमान्य ठरू लागलीं, या परित्थितिचीच जी आर्थिक-सामाजिक 
बाजू तिच्यामध्ये दिसतें कीं परंपरेचे गायन-वादन हेंहि आतां नष्टप्राय होत आलें आहे; त्याच्या 
जागीं जें येत आहे किंवा आळे आहे तें बहुतांशी त्या जुन्यामध्यें सुधारणा-फेरबदलळ होऊन 
आलेलें नाहीं, तर नवशिक्षितांनीं ' परंपरा अज्ञी अद्ली असेल * अदा प्रकारची स्वतःच्याच 
कल्पनेने मूर्ति निमाण करून त्या कल्पित परंपरेनुसार केलेला वतीव आहे, आणि त्या वतावाला 
आंधारभूत मानून संगीतचिकित्सा आतां होऊं लागली आहे, 
“या 'नव्या? संगीतचिकित्सेमध्ये दोन प्रकार आहेत, एक केवळ क्रियानुसारी. त्यांतील 
:क्रिया ' ही वर उंळेखिळेल्या आधुनिक स्वकल्पित स्वरूपाचीच असते, ब त्यांतील तंत्रपरिभाषा 
हीहि कशीतरी केव्हांतरी ठरविलेली अशीच दिसते, दुसरा प्रकार * तत्त्वश्ोधक * म्हणविणारांचा,, 
त्यामध्ये क्रिया ही गौण केळेळी, कधींकधीं तर बाजूलाच ठेविलेली, दिसते; आणि संगीताच्या 
आजूबाजूचे जे बिचारक्षेत्र त्याला महत्व दिळेळें आढळतें, हें विचारक्षेत्त मनुष्यांच मन-मानवी 
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समाज-भावना-चित्रकला-शिल्पकला-साहित्य इत्यादि विषयांच्या विचारांसंबधींचें आहे, त्यांतील 
चिकित्सा ही अर्थातच पाश्चिमात्यांना वाट पुसत केलेली, परंतु नीट पहातां दिसतें कीं तीहि 
पाश्चिमात्य, म्हणजे केवळ इंप्रजी, पुस्तकांच्या वाचनांतून घेतलेली आहे, आणि स्वतःच्या 
मननचिंतनाचे विरजण लाविलेली वहुभा नाहीं. या मूळ पुस्तकांचा व त्यांन्या विष्रयांचा अभ्यास 
करूं जातां तर असें आढळतें कीं त्यांपेकीं अनेक प॒स्तर्के जुनाट मानिळेलीं अथवा दुय्यम दर्जीचीं 
ठरलेलीं आहेत; आणि त्या त्या विबयांमध्ये जो आतां पक्का ठरलेला म्हणून विचार आहे तो 
बहुधा आणि बहुतांशी कांही वेगळेच सांगतो ! आजचीं पाश्चिमात्य भाषा-;मानस,-समाज- 
वगेरे शास्त्रे हीं फार बेगळीं ब फार सावध, तर्कशुद्ध आहेत; परंतु त्यांचा वासवारा आपल्या 
संगीतचिकित्संत आढळत नाहीं ! कारण त्यांतील जे जे भारतीय विरोषज्ञ ते प्रसिद्ध लेखक नाहींत 
अथवा होऊं इच्छीत नाहीत. * नव्या चिकित्सकां ' मध्यें आणखीहि एक विशेष कधीं आढळतो, 
तो म्हणजे पाश्चिमात्य भौतिक विज्ञानाचा आधार घेतला असे समजावयाचे ब त्या विज्ञानाच्या 
आधारावर विधानें करावयाची. याब्राबतींत तर आनंदच आहे, लोकांनां विज्ञानाचे 
आकर्षण असतें तें त्याच्यामधून निघालेल्या * चमत्कारां ' मुळे, धोड्याशिवाय गाडी चालते, 
दूरचे एकू येते-दिसते, मोठमोठे रोग थोड्या काळांत बरे होऊ शकतात, काळ्या डांबरांतून 
मोहक रंग निमोण होतात, मुळाशीं बटाटे व फांद्यांवर; टोमायो अशीं झुडुर्प बनतात, 
या चमत्कारांमुळे विज्ञानाला लोक मानितात. पण हें विज्ञान नव्हे. त्या सर्वामांगची जी 
वि-चारपद्धति-क्रियापद्धति, तें विज्ञान, आणि त्याबद्दल आस्था नाहीं यांत नवल नार्ही, परंतु 
त्या विचारांमेहि कोगीकोणी कांहीं कल्मनाविलास केलेले आहेत, त्यांपैकी कांडी म्राह्म वाटले 
तरी ते अजून सिद्ध नाहींत, असे कल्पनाविलास स्थळ-काल-वस्तु-विश्वरचना यांजबद्दळ असल्या- 
मुळें भुरळ पाडण,रे आहेत, व म्हणून स्तरेंखोटें न पहातां, सिद्धांत व कल्पना यांमधील मेद 
नंजरेआड करून, या असिद्ध कल्पनाच ठामपणें प्रसिद्ध केल्या जात आहेत व त्यांचा आधार-पुरावा 
घेतला जात आहे, पाश्चिमात्य संगीतकलाक्रियांबद्दलहि अपूण, असंगत किंबा अग्राह्य विधाने केलीं 
जात आहेत व त्यांमागे कांही प्रत्यक्ष क्रियाभ्यास आहे असें दिसत नाहीं. आणि सर्वांत मौज कीं, 
या सर्व चिकित्सेमध्ये या देश्ांतीलच नानाप्रांतांचे नानाभाषांचे प्रगत-अप्रगत जे संगीत, त्याचा 
मात्र आढळ-उल्ळेख होत नाहीं | 
___. परंपरागत संगीतग्रंथांमध्ये सर्वागीण चिकित्सा अशी फारशी आढळतच नाहीं ! नाट्य- 
झास्त्रम्‌ व त्यावरील अभिनवयुप्ताची ' अभिनवभारती * नामक टीका हा एकच-ऱत्यांतील दोष 
ब अपूर्णता हिदेबांत धरूनहि-अपबाद म्हणतां येईल, क्रिस्तरशाक १००० नंतरचे कित्येक संस्कृत 
ग्रैथ उपलब्ध आहेत, त्यांमध्यें चिकित्सेच्या नांवाखाली भाकड भारुड, असिद्ध किंवा अग्राह्य 
विधानें, व अंधश्रद्धा यांचाच भरणा आढळतो, व एकूण मजकूरहि संख्यादृष्टिने त्रोरकच आहे, 
येवढे मात्र मानावें लागते कीं त्या काळीं व आधींहि ग्रेथलेखनाचे कष्ट फार थोडे लोक घेत, 
आणि जे घेत तेहि ताबडतोब प्रसिद्धि मिळावी म्हणून नव्हे तर लिहिणें अवश्य म्हणून, अर्थात्‌ 
या ग्रेथांचें कालक्रमानुसार परीक्षण-मनन करणें प्राप्त होते. 
मात्र प्राचीन शिक्षणपरंपरा अमुक असे याचें स्मरण करून त्या दृष्टिनं अभ्यासास सुरुवात 
केळी कीं एकदम प्रकाद दिस लागतो, उद्यारशिक्षा, व्याकरण ब शब्दार्थ द्दे विषय अगदीं मूल” 
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भूत असत; त्यांशिवाय पुढें शिक्षण नाहीं. त्यांतःच कांहीं तर्कविचारपद्धति येऊन जाई. ग्रंथ हे 
वाचिले जात नसत, तर 'म्हटले' जात, मुखपाठावर मिस्त असे, त्यामुळे अभ्यासाचा विस्तार फार 
जरी झाला नाहीं तरी जो होईल त्याला पक्केपणा असे, परिणामी, एका वित्रयांतील सिद्धांताचा 
थागा दुसऱ्या विष्रयांत आणणे हें सॉर्पे असे. 'बादः, चचचा, पूर्वोत्तरपक्ष ही प्रचारांत असत व 
त्यामध्यें विद्यार्थी जरी भाग घेत नसला तरी तेथें हजर राहू रके. वादपद्धति ही ठरलेली होती व 
म्हणून शास्त्रीय तर्कपद्धतिमवीळ विचाराची पथ्ये विद्याथ्यांच्या अंगवळणी पडत, मूळ ग्रेथ केवळ 
सुत्रात्मक म्हणून छोटे, पाठ होण्यासारखे असत, त्यांचें स्पष्टीकरण भाष्ये-विवृती-टीका या ग्रंथांनी 
केलेलं असे व अद्या ग्रंथांमध्ये मतपर्याय-मतमेदहि आढळत; कोणी अनेक भाष्यांचा अभ्यास करी तर 
कोणी एकच प्रमाण मानून त्याच्यामार्गे जाई. यांत पहिल्या प्रकाराला अधिक मान, हें उघडच 
आहे, नवी टीका करूं नये असें मुळींच नव्ह्ते, परंतु वादसंस्थेमुळे विरोष अभ्यासाने आत्म- 
विश्वास आळेळा असलेलाच मनुष्य त्या भरोला पडे; कांहींतरी नवें हवें अथवा निदान मांडणी 
तरी नवी हबी, तरच टीका करावी, अशी रोति असे. विद्याथ्यीला प्रत्यक्ष शिक्षण देणारे ग्रंथ तें 
क्रियात्मक, प्रातिशाख्ये-शीक्षा इत्यादि. छंद हा एक आवश्‍यक विषय असे व त्यामध्ये उच्चारशिक्षा, 
भाषांपरत्वें उच्चारमेद आणि कबितारचनेचे नियम ( छंदनियम ) ज्यांवर आधारित असणार त्या 
ल॑यतालाचाहि अभ्यास होऊन जाई. त्यामध्ये निदान कांहीं आंकडेमोडीचा तरी अभ्यास येऊन 
जाई, आणि छंद म्हणा कीं लयताल म्हणा, ज्याला हां विषय अधिक अभ्यासावयाचा असेल 
त्याला त्यांतील प्रस्तारगणित म्हणजें नाना अक्षरोचारांचे वेगवेगळे प्रकार सांगण्यार्चे गणिताहि 
शिकावें लागे, ( हें सर्व तोंडीं, हॅ लक्षांत घेण्यासारखं आहे ), 


संगीताचा जो विद्यार्थी, तो केवळ पोपट नसे तर वरील सर्वे विषयांचा कांहीं थोडका 
तरी संस्कार घेऊन आलेला मनुष्य असे. तो संगीतशास्त्र जर शिकू इच्छीत असेल तर या 
विषयांचा त्याला अभ्यासच करावा लागे, आणि त्याचें जे आचार्य व ग्रंथकार त्यांचें या विषयांवर 
कमीअधिक प्रमाणांत प्रभुत्व असावेच लागत असणार, 

तात्पये, संगीताचे संस्कृत ग्रंथ या पायावर उभारिलेळे आहेत हें कधींहि विसरून 
चालणार नाहीं ! आणि आपली संगीतपरंपरा त्यांतच शोधिळली पाहिजे ! आधुनिक पाश्चिमात्य 
( इंग्रजी ) संगीतचचंचीं पुस्तके, व विशेषतः आधुनिक पाश्चिमात्य संगीतक्रिया, यांचा या परंपरेचा 
धागा जुळवितांनां उपयोग होणार नाहीं ! होईल तो आधुनिक पाश्चिमात्य शास्त्रीय भाषाविचारा'चा, 
आधुनिक शास्त्रीय मानसविचाराचा, आणि त्यांच्या बुडाशी असलेल्या आधुनिक शास्त्रीय तर्के- 
विचारपद्धतिचा म्हणजे विज्ञानपद्धतिचा, कारण या क्षेत्रांतळे आधुनिक विचार हे पूर्वीच्या 
पाश्चिमात्य भारुडाहून फार फार वेगळे आहेत, 


हे पाश्चिमात्य विचार आज अंगीकारिले पाहिजेत कारण ते अनुभवावर आणि प्रयोगांवर 
आधारिलेले आहेत, आणि दुसरे असें कीं या बाबतींत आपल्याकडे अपूर्णता, त्रुटि आणि भ्रम 
हे तीनहि दोब कोठें कोठें आहेत. उदाहरणार्थ ' आरिस्टेट्ळ्चें तर्केशासत्र ' म्हणून जें म्हणतात 
त्यांत कांहीं गुण कांहीं दोब आहेत, तर उलट आपल्या तर्कशास्त्रांतहि इतर कांहीं गुण कांहीं 
दोष आहेत, या दोहोंतील म्राह्याम्राह्म करावें, समन्वय करावा, तर तो विज्ञानपद्धतिमध्यें झाळेलाच 
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आहे. आपला पाणिनीय उच्चारशिक्षाविषय स्वरोखरःच अतुलनीय आहे, परंतु तो एका मर्यादेपर्यंतच 
ज्ञातो; पण गेल्या पन्नासएंक वर्षांतील पाश्चिमात्य शास्त्रीय विचारे अधिक प्रगत आहे आणि 
त्याचा परिणाम व्याकरणावरच नव्हे तर व्याकरणाच्या मूळ भूमिकेवर झाला आहे !! त्याच्या 
आधारें आपला छेदविचारहि प्राकृत (देशी) भाषांनां अधिक आणि विरोंबत्वाने लावितां सेतो व 
त्यामुळें लयताल्य'चा, गीतप्रकारांचा, उलगडा अधिक स्पष्ट होऊ दाकतो, आधुनिक प्रायोगिक 
मानसमीमांसेमुळ आपणांस राब्दभारुड आणि प्रत्यक्ष घटना यांतील तारतम्य करतां येतें व 
संगीताच्या मनावर होणाऱ्या परिणामांवडळचे आपले विचार मर्यादित झाळे तरी स्पष्ट होतात, 
अथीत्‌ हें पाश्चिमात्य साहाय्य व्याबयाचें तर केबळ इंग्रजींतील खरे शास्त्रग्रंथहि पुरे पडत 
नाहींत, तर इतर पाश्चिमात्य भाषांतील ग्रेथ्रहि पहावे लागतात. अथ म्हणजे त्यांतील विचार व 
त्यांवरील आपला क्रियायुक्त मननाभ्यास; छापील अक्षरें नव्हेत. 

विज्ञानपद्धतिचे कवच धाळून व हीं पाश्चिमात्य श्स्े आपल्या पारंपारिक उद्चार- 
शिक्षा-तर्क-व्याकरण-गणित-छंद इत्यादि शास्त्रांच्या भरीला घेऊन आपले ग्रंथ पाहू गेलें, तर 
विचारांचा एक मोठा रात्र प्रथम आढळतो. तो म्हणणे अंधभ्रद्वा, पूर्वजांबद्दल आदर हें पीरस्त्य 
संस्कृतिर्चे एक गमक मानितात खरं, पण विचारक्षेत्रांत आंघळा भाव उपयोगी नाहीं; आदर 
बेंगळा व भोळाभाव वेगळा, पूर्वी लिहिलें आहे, तै संपूर्णपणे दांभर टक्क खरेच, असे मानूनच 
पुढेपुढे लिखाण झालेलें दिसते. तें जुनं लिखाण चुकीर्चे अस जकेल, निदान त्याबद्दल मतमेदास 
जागा असेल, अथबा चुकीचा पाठ असेळ, किंत्रा अर्थ लाविण्यांत चूक झाली असेल, याचा 
कांहींच बिचार न करिता जें जुने आढळले त्याची उगाच केंविलबाणी पण जोरानें तरफदारो 
केलेली आढळते, आणि जेवढी तरफदारी अधिक तेबढा वैचारिक गोंथळहि अविक सांपडतो, हे 
निष्ठुरपणें कापून काढिले पाहिजे, दुसरा मोञ शत्रु म्हणजे अधिदेव-अध्यात्म, आपली पारं- 
पारिक पद्धति अशी कीं बिचार मुळांत कसाहि केलेळा असो, त्यांतून जो शेवटीं अर्क निघे तो 
सिद्धांतर्पानें आधीं सांगावयाचा; आणि मग खालींखालीं येत रोजच्या व्यवहाराकडे यावयाचे. 
आपल्या विचारांच्या अर्काचा जो अर्क, 'प्रतिज्ञांची प्रतिज्ञा,' तो वेदान्त-न्याय-सांख्य इत्यादि. त्यांत 
जगदुत्पत्ति, जगता'चं मूळ कारण, त्या मूळकारणाशीं आपला संबध, इत्यादि पांडित्य येते, त्यांतच 
एक पर्याय म्हणजे ईश्वरकल्पना, तिचा पोटपर्याय म्हणून संगुण ईश्वर, त्याचीं प्रतीके, आराधना 
इत्यादि कल्पना, याचा परिणाम म्हणून योग, आयुर्बैद, नीति इत्यादि रोजच्या उपयोगी वब्याव- 
हारिक विषयांतहि हीं मतें मोठ्या भ्रद्धने पुन्हांपुन्हां घातली जातात. आणि संगीतग्रंथांतहि ह 
भारुड येतें. तें वेगळें केलें पाहिजे, तसें करणं अवधड नाहीं, परंतु या अद्या कल्पनांचा परिपाक 
होऊन आपलें नाट्य-अंदेकार-काव्य-साहित्य इत्यादिकांचेंहि विचारक्षेत्र अधिदेव-अध्यात्माच्या 
आहारीं गेळें आहे. ते सहजीं घ्यानांत येत नाहीं. विज्ञानपद्ध तिमुळें आपला त्यापासून बचाव 
होतो, आणि अवधान रहाते कीं केबळ संगीतक्रियाच जर तपासावयाची-अणीवयांची असेल तर 
सौदर्य, कला, जीवात्मा, परतत्त्व, आनंद, भावना इत्यादि विधयभाग परस्वडपणें ब्राजूस ठेवा- 
वयास पाहिजे. आणि एकदां क्रिया वर्णिली गेली, कीं या विषयभागांकडे जे पहावयाचे तें 
चिकित्सक वुद्धिच्या साहाय्याने, ' गरहीत ' असं कांहीं न मानितां; तरच आपल्य निभाव लारोल 


आणि हॅ सर्व करून पहाबयाचें काम, तर आपळें भारतीय संगीत, त्यांतील नृत्यविचार 
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सध्यां बाजूला ठेविला, कारण प्रस्तुत लेखकाला त्यांत गम्थ नाही, उरलें तें गायनवादन. तें सर्व 
भारतांत आहे, भारतांत सोळा मुःन्य भाषा आहेत आणि प्रत्येक्रीच्या बोलीभाषा कितीतरी आहेत 
त्या सर्वात गीत म्हणजे ' जें गाइळें जातें ते । आहे, त्या प्रत्येक ताढक्यांत वादन आहे. संगीताचा 
मूलभूत असा विचार तेव्हांच होईल कीं जेव्हां या सर्वाचा समावेश त्या विचारांत होईल, आद्य- 
छैदःसूत्रकार पिंगळ यानें प्राकृत छंदःसुर्ज्रे केलीं, उपलब्ध आद्य नाट्यग्रेथ नास्यश्यासत्रम्‌ यांत 
देशीभाषांतील शझवागीतें व त्यांचे नियम आहेत, बृहद्देशी या मतेगकृत ग्रेथांततर * देशी ! हा 
शब्दच वापरिल्य आहे. दाक्षिणात्य द्राविड संगीत वेगळे मानावयाचे तर गुजराती-पैजावी-अंगाली 
संगीतहि वेगळें मानावयास हवें ब एका दृष्टिने तसें आहेच! संगीत म्हणजे केवळ गायन, त्यांत केवळ 
बेठकीचें गाणें, त्यांत केवळ रागदारी, त्यांत केवळ ख्याल, ही दृष्टि अद्यास्त्रीय, आकुंचित आहे.; 
ब तिच्यावर आधारिलेलीं मतें ग्राह्य मानितां येणार नाहींत, ' उच्चयदर्जाचें ' संगीत इत्यादि भेदहि 
कृत्रिम आहेत, शास्त्रीय विचार असा इतकाच हो दकेल कीं, आपल्या संगीताची 
परंपरा काय, त्या परंपरेतून निर्माण झालेळे आपल्या संगीताचे मूलाधारभूत सिद्धान्वनियम कोणते 

ते आज क्रियेत कसे व किती दिसतात, आणि हे. नियम काटेकोरपणे पाळणारे ब न पाळणारे 
असे संगीताचे प्रकार कोणते 


ऐेतिहासिक दृष्टिला इतिहास-भूगोलहि सामान्य कहिपताहून वेगळा दिसतो, आणि 
* स्पष्ट कळतें कीं ग्रीस-रोम-ईरान-अरअस्तान-आफ्रिकेचा उत्तर किनारा यांतील प्राकालींन 
संगीताचा संबंध भारतीय संगीतांत आढळला तर नवल नाहीं, त्या त्या देशांतील संगीताचे 
खुलासे तर हें स्पष्टच करितात. कुर्‌ आनदारीफसुद्धां म्हणावयाचे असते, वाचावयाचें नसतें; त्यांतहि 
उत्चारशुद्धिचे महत्त्व अतोनात आहे, ' तरन्नुम * (लय) चुकला कीं पठण चुकले; म्हणावयाचे 
त्यालाहि स्वराचे ठराविक चढउतार आहेत, आणि त्याच्याहि चार रीति आहेत; इत्यादि. क्रिस्तीशक 
७०० नेतरचा क्रियाभाग लक्षांत घेतला; एकच वस्तु नाना देवांत बेगवेगळ्या नांवांनी ओळखली 
जाते इतकेंच नव्हे तर एकाच देशांत एकाच वेळीं अशीं दोनचार नांवें असं शकतात, इत्यादि 
विचार थ्यानांत घेतले कीं “* मुसुलमानांनीं भ्रष्ट केलेलें संगीत, ! “ख्याल मुसुल्मानी, ' इत्यादि 
प्रचलित कल्पनातरंगांत सत्य किती. अस. जकेल तेंहि उमगते 


ही लेखकाची भूमिका, ती विचाराअंती ब अनुभंबाने तयार झालेली आहे, त्या भूमिके- 
बरून पहातां प्रथमच आढळतें कीं आपला परंपरागत संगीतविचार व आजचं संगीत यांचा 'घागा 
अखेड आहे. तो मध्यें कोठेंकोठें खंडित झाला असें मानितात त्याचें मूळ कारण हेच कीं संगीत 
हें गतिमान, परंतु विचार आणि वर्णन हें स्थिरक्रिवेचें, असें झालें, म्हणून प्रथम सांगितली 
पाहिजे संगीताची गतिक्रिया, म्हणजे लय व ताल, स्वर हा त्यांतून वेगळा काढितां येत नाहीं ! 
पण त्याचा उल्लेख जरूरोपुरता करून या पुस्तकांत पुढें गेल्याशिवाय इलाज नाहीं, परंतु लयताल. 
बिचाराच्याच जोडीने न जमले तर लगोलग तरी स्वररागविचार पाहिला पाहिजे, त्या दोहोंवर 
गीतप्रवंधविचार आधारित आहे, असें केल्याशिवाय * संगीतशास्त्र ' होणारच नाहीं, 

अर्थात्‌ प्रथम काळाचा विचार करावा लागतो. विज्ञानादि गोष्टींचा दाखला देऊन केलें 
जाणारे भारुड दूर सारल्यावर शेंबटीं शास्त्रीय निष्कपे येवढाच निघतो कीं, मनुष्याला घटना. 
ल,ता.वि, १५ 
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परंपरेमुळें, क्रियापरंपरेमुळे, कालक्रमाची जाणीव होते, आणि मनुष्य एक * काल्व्यूह ' रचितो. 
परंतु मनुष्याचे अत्तित्व नाहीं अद्या ठिकाणच्या वस्तूंमध्येहि धम-ळक्षण-गुण-अवस्था यांचा 
परिणामक्रम असतोच; म्हणजे कालक्रम हा मनुष्यावर अवळेंबून आहेच असें नव्हे, ' घटना 
होतात म्हणून काळ आहे ' याचेंच भाषांतर * काळ आहे, त्याला क्रम आहे, म्हणून घटना 
होतात. ! दोन्ही वाक्यें सारखींच “ सत्य) आहेत. ' संगीतांतील घटना म्हणजे केवळ नत्यांत 
शरीराचे हावभाव, व गायनवादनांत कांहीं आवाज. ते आवाज तुटक असतील अथवा अखंड 
असतील. नृत्याचा विचार बाजूला ठेविला तर संगीतांतील क्रिया म्हणजें हे आवाज, आणि त्या 
क्रियेची परंपरा ब तिची गति म्हणजे या आवाजांची परंपरा व क्रमगाति, 


आवाज रंजक झाले तरच त्यांचें संगीत बनलें, ही मूळ ग्रहीत व्याख्या आहे, कानांचे 
अवधान ओढले जाणें, तिकडेच चित्त लागणें, आणि अशा चित्तामधून जो कांहीं बोथ मनाला 
होईल त्या बोधामुळें कांही फार कष्ट न करितां खेळ खेळल्याचा ' अनुकूळभाव ' मनास 
उत्पन्न होणें म्हणजे “ सुख * होणें; इतक्या कमींतकमी पण आव्यक अटी जें पाळील तें रंजक, 
अशी त्यांतल्यात्यांत समाधानकारक कल्पनाव्याख्या आपणांस मिळाली. तेवढ्यासाठी चित्त, बुद्धि- 
बोध, मन, अनुकूल, इत्यादि परिभाप्राहि आपणांस स्पष्ट करून घ्यावी लागली, आणि अमुक घडलें 
अथवा घडलें नाहीं तर त्याकारणाने ते घडविणारी (किंवा न घडविणारी ) वस्तु किंवा घटना 
रंजक नव्हे असं पाहून, कमी रंजक-आअधिक रंजक असा तरतमभाव कशामुळें निर्माण होतो 
याचाहि अंदाज करावा लागला. 

थोडा वेळ आवाज ऐकिले तर रंजकता असली तरी ती अल्पकाळचीच. रंजकता बराय 
वेळ टिकावी तर आवाजहि तेवढा वेळ हवा, दी्धकाळ चाळलेली तुटक आवाजांची मालिका 
रंजक होत नाहीं असा अनुभव येतो. एकाच उंचीवरील अखंड आवाज रंजक होत नाहीं. अद्या 
दीघधे आवाजाचे उच्चनीचत्व केलें तर तें रंजक होते. पण आवाज स्थिर, टिकाऊ, अनुकरणनात्मक 
असावा लागतो म्हृणजे तो ' स्वरनाद ' असावा लागतो. उचनीचत्वानें स्वरनादारचे स्वरत्व बदलतें 
म्हणजे वेगवेगळे स्वरनाद होतात. तुटक मालिकेंतल्या आवाजांतंहि असा स्थिर, अनुरणनात्मक 
गुण असला तर ती मालिका रंजक होते-- म्हणजेच रंजकतेंसांठीं अखंड अथवा तुटक स्वर. 
मालिका असावी लागते, या दोन्ही प्रकारांचे मिश्रण अधिक रंजक होते. याचाच अर्थ असा कीं 
स्वरवर्णमालिका रंजक होते. परंतु रंजकतेसाठीं वर्णमालिकेंतील कालगतिला कांहीं प्रमाणबद्धता 
असावी लागते, 

* प्रमाणबद्धता ! या कल्पनेचे थोडे स्पष्टीकरण येथें करणें अबद्य वाटतें. दोन क्रियां- 
मधील स्थानांतर, कालांतर, भर्म-अवस्था-गुण-लक्षणांमधील अंतर म्हणजे फरक, हे कमी-अधिक 
असे जाणवतात, व ते कसे म्हणजे कोणत्या प्रक्रियेने जाणले जातात यार्चे भौतिक गमक उपलब्ध 
आहे. ( मानसिक गमक मात्र अजून स्पष्ट नाहीं, ' कायूचर्नटिक्स्‌' नांवाच्या नव्या शास्त्रानुसार 
मेंदूच्या बुद्धिव्यापाराच्या अभ्यासांतून कांहीं इषारे मिळूं लागळे आहेत एवढेंच ! ) कमी-अधिक 
हें ठरतांना एक प्रमाणमान आधारभूत करावें लागतें. तं प्रमाणमान ठरविल्यानंतर त्याची अमुक 
पट किंवा अमुक अंरभाग हेहि जाणवतात, त्या पटींची मालिका नाना प्रकारांनी होऊ दाकेल : 
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(मर ७ र २: त्प्य 

(आ) १७९ राया पट, 

(इ) १९, १३ १३७ २३. ... पट, 

(5077000000) ९०.८. पट. 

(09१५५५९५६५ ०,८०५ पळ, 

यांपैकी (अ) हा समप्रमाण प्रकार रंजक होतो स्वरा, परंतु दीधकाळ त्याची रंजकता टिकत 
नाहीं, त्यामध्ये. चित्त लीन होण्याचा धर्म येतो. (आ) आणि (इ) हे प्रकार वुद्धिला क्रोडाखाद्य 
देतात परंतु सहज-सुखंदायक असा खेळ त्यांतून निमीण होत नाहीं, व (म्हणून कीं काय) ते 
रंजक होत नाहींत. (उ) आणि (ए) यांमध्यें सततचे अतिदाय समप्रमाण नाहीं तरीहि पुनरुक्तिऱ्चा 
धर्म आहे, म्हणून खेळहि व्हावा आणि तो कंटाळवाणाहि होऊं नये असा हेतु त्याने साधतो; हे 
व अश्या तर्‍हेचे इतर प्रकार अधिक रंजक होतात. | 


(ऐन: 
(ग) त, रार. 


हेहि रंजक होतील, कारण ते (उऊ) व ( ए) यांच्या जातिचे आहेत इतकेंच नव्हे तर 
त्यांमधीळ रंजकता सहजगम्य होते. त्यांमध्ये बुद्धिचा भाग आणखी कमी आहे. आणि म्हणून 
ते बहुजनांनां सहज साध्य होतात व लोकप्रिय असतात, 


येथें चित्त लीन होणें, बुद्धिळा अधिक काम पडणें इत्यादि कल्पना आल्या ब ल्यांचेंहि 
स्पष्टीकरण आपण करण्याचा प्रयत्न केला, 


प्रमाणबद्धतेचा केवळ तर्कविचार यापलीकडे सांगतां येईल असें प्रस्तुत लेखकाला आज 
तरी वाटत नाहीं, निराधार कल्पना किंवा केवळ इाब्दपांडित्य केल्याशिवाय अधिक खोलांत 
जाण्याला आज उपलब्ध अशीं तर्कसंगत विश्वसनीय साधनें नाहींत अशी त्याची धारणा आहे. 


अत्येत संम, आणि अत्यंत विषम म्हणून क्रि्ट अशीं या परंपरांमध्ये परस्परांतरं 
आहेत, आणि या दोन टोकांच्या प्रकारांमध्ये नाना तऱ्हांच्या श्रेणी आहेत. अत्यंत विषम, सूचहीन 
अदा परंपरेमध्ये जाति अशी दिसत नाहीं; आणि ती परंपरा रंजकहि नाहीं, म्हणून तिचा उपयोग 
संगीतामध्ये होत नाहीं आणि उछेखहि केला जात नाहीं. 

परंतु गद्य भाषणांत-संभाषणांत हा प्रकार येतो. त्या भाधणांतहि मुद्राभाव, हातवारे हे 
असतात आणि आपण संगीतांतील नृत्याचा विचार जसा वर्ज केला तसा या हातवार्‍यांचा, सुंद्रा- 
भावांचाहि करावयास हवा. उरले ते केवळ नानाध्वनि. त्यांमध्ये स्वरोचता-नीचता ही क्रिया 
अल्पस्वरूपांत असते, परंतु जागजागचे किंचितूकाळ विराम, आवाजाचे बळ कमी अधिक होणे, 
त्यांतहि हळूहळू वाढणें वा कमी होणें अथवा एकदम स्फोट झाल्यासारखं, शक्तिपात झाल्यासारस, 
वाढणें-कमी होणें, आवाजाचा नादधर्म बदलणे, आवाज अखंडनादरूप म्हणजे अकारादि 
स्वराक्षरयुक्त किंवा ज्यांना व्यंजने म्हणतात त्या रूपाचा असणें, या वर्णाचा उच्चार ऱ्हस्व किंवा 


र्‌्र्ट लयतालविचार 


दीध असणें, हे प्रकार असतातच, त्याच भापषणांतील ' क्रिया ', या क्रियांच्या परंपरेकडेच आपण 
लक्ष देतों, एकेका सुट्या सुट्या क्रियेकडे नव्हे, 

स्वरोद्वता-नीचता यांमध्येंहि प्रमाणबद्धता असं शकते, परंतु ती गद्यांत भासत नाहीं; 
तिचा बिचार या पुस्तकांत करण्याला अवकाश नाहीं, परंतु भासेल अश्ी स्वरोबता-नीचता वाढत 
बाढत जाऊं लागली कीं गच्च हें हळूहळू संगीत होऊं लागतें. या दोन टोंकामध्यें नाना पायऱ्या 
येतात, पण संगीत अमुक पायरीवर सुरूं झालें असा तर्कययुद्द नियम ठरवितां येणार नाहीं, एवढीच 
नोंद करून या पुस्तकांत पुढें गेलें पाहिजे, 

वर जो उद्चाराचा उल्लेस्त झाला, ते मुखोचार, परंतु वाद्यावाटेंहि ही उच्चारक्रियाच 
होत असते, त्या दोन्ही प्रकारांचे साधारण नाव 'वर्ण', वर्णजाति हाहि एक प्रमाणबद्धतेचा प्रकार 
असे शकतो. तोच तोच वर्ण पुन्हांपुन्हा आला कीं ही प्रमाणबद्धता दिसते. उदाहरणाथ अनुप्रास, 
प्रास, यमक, इत्यादि, 


यांत तोच वर्ण पुनःपुन्हा तसाच येणें याशिवाय दुसराहि एक प्रकार असूं शकतो, 
तो समानधरमलक्षणाच्या वणीच्या पुनरुक्तिचा. ख, छ, ठ, थ, फ हे वर्ण एका धर्मलक्षणाचे, त्यांत 
हकार निश्चित आहे. मात्र असे नियम केवळ आपल्या ' बाराखडीवर' बसवितां येणार नाहींत. 
बाराखडीमध्ये ग, ज, ड, द, हे तिसऱ्या स्थानीं येतात, परंतु त्यांची धरमलक्षणें एक 
नव्हेत, छ॒ आणि 'जाड' झ या दोहोंत हकार आहेच, परंतु द मध्ये नाहीं; अश्शी 
कित्येक उदाहरणें देतां येतीळ, यावाबतींत पाणिनि व कात्यायन यांच्या सिद्धांतांचाच अधिक 
उपयोग होतो. उदाहरणार्थ, “पाणिनीय शिक्ष! मध्ये मुळाक्षरे ६३ किंबा ६४ सांगितली आहेत. 
( चरिब्रष्टि श्रतुःप्टिवी वणीः, . . प्राकृते संस्कृते चापि. . . ) त्यांचें शारोरस्थानांनुसार कण्ठ, ताल, 
मूर्धा, दन्त, ओष्ठ, नासिका दोन प्रकारे, ( ञमड्णनानांच नासिका, नासिकानुस्वारस्य ), 
कण्ठताल, कण्टोष्ठ, दन्तौष्ठ, व जिह्ामूल यांत वर्गीकरण केलें आहे. अकारादि स्वरांचे वगीकरण 
ऱहुस्व-दीघे-तैयुक्त आणि अनुनासिक-अननुनासिक अश्या दोन प्रकारांनी केलेलें आहे. व्यंजने क, 
च, ट, त, प, अंतस्थ व ऊष्म अशीं वर्गीकृत करूनहि पुन्हां त्यांत स्पर, यवग, रावररी, महा. 
प्राणोबबार असे, अल्पप्राण आणि महाप्राण असे आगि मृदु-कठोर असे विभाग केले आहेत, ' व 
: ( अनुस्वार व विसर्ग ) हे स्वर अथवा व्यंजन असे दोन्ही मानले आहेत. या सवाचे आपा- 
पसांत संभि होतात त्यामुळ होणारे उच्चारभेदहि वर्णिलेले आहेत. हें खूपच आहे. 


परंतु ते पुरेसे नाही. जोडस्वर (उम्‌लाऊट), प चे नाना उच्चार, ब चा नेहमींचा 
उच्चार व कधीं प, व सारखा होणारा उच्चार, अशा प्रकरांचाहि विचार केला पाहिजे, एकच वर्ण कधीं 
स्फोटयुक्त बलाने ( आपात ) येतो तर कधीं हळूच वाढत्या बलाने येतो आणि तसाच क्षणैकांत 
नाहींसा होतो अथवा मंद होत जातो, बलांतहि कभी अधिक फेरफार होऊन हैकार, आंदोलन, 
स्फुरण, गद्वदता वगरे प्रकार उत्पन्न होतात; एक 'ह' कार जरी घेतला तरी तो कमी-अधिक 
प्रमाणाने धोप्रयुक्त करितां येतो;---इत्यादि असँख्य ध्वनिभेद होतात, त्यांचा अजून पुरता बिचार 
झालेला नार्ही, 
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परंतु पाश्चिमात्य ध्वनिविचारहि शास्त्रीय असा अलीकडचाच आहे, तोहि “सांडू 
स्पेक्ट्रोग्राफु, ' ' सिंथसायुझर्‌ * इत्यादि भौतिक यंत्रांमुळें सुकर झालेला आहे म्हणून, आणि 
तद्देशीय लोक जगभर कोठें कोठें जाऊन नाना देशांतील नाना भाषा-उपभा७ांचा प्रत्यक्ष अभ्यास 
करूं लागले तेव्हां. हें शास्त्र अजून अपूर्ण आहे. मतमेदहि आहेत. तरीहि त्याचा विस्तार आतांच 
अफाट झालेला आहे, म्हणून या पुस्तकांत फार खोलांत शिरतां येत नाही, ध्वनि-उच्चारांच्या 
शास्त्रावद्दलचीं कांहीं पुस्तकें रोवटीं संदर्भग्रंथांच्या यादींत दिलीं आहेत, 

तेव्हां तूर्त आघात-अनाघात, मृदु-कठोर, घोष-अघोष, ऱहस्ब-दीध, उच्च-नीच, 
एवढ्याच परिभाप्रेवर निर्वाह करणें प्राप्त आहे. 


तात्पर्य काय, कीं रंजकपणा ज्या क्रियापरंपरांवर अवलंबून असतो त्यांत त्या परंपरांची 
कमीअधिक समविषम प्रमाणबद्धता प्रथम पहावी लागते, आणि या पहाणीमध्यें उच्चारवर्णभेद, 
बलमेद, ऱहस्व-दीधत्वाचा मेद, आणि नादाची उंची कमी-अधिक हा मेद, एवढे सर्व पहावे 
लागतात, ( मध्यें किंचित्‌ विराम हा गून्यवल-झून्योच्चार असा बर्णच होतो ). या परंपरेमध्ये 
अतिदाय समप्रमाण अथवा कांहीं समविषम असें प्रमाण जेवढें अधिक पुनरुक्त, तेंवढी ती 
वर्णपरंपरा रंजक म्हणजे सगीतस्वरूप होते, एरव्ही तें गद्य 


एका टोंकाळा केवळ गद्य आणि दुसर्‍या टोकाला केवळ संगीत अशी श्रेणी मानिळी तर 
त्यांत 'लयवद्ध* गद्य, नाटकी भाषण, कटोव-सवाईसारखे गद्यगान इत्यादि नाना प्रकार पहिल्या 
टॉकाळा आढळतील, आणि दुसऱ्या टोंकाला ज्यांत चित्तलय होतो असे प्रकार असतील; मध्यंतरांत 
संगीताचे नाना प्रकार बसतील, हें सर्व त्यात्या क्रियापरंपरांच्या प्रमाणबद्धतेंच्या कमीअधिक 
भेदांवर प्रामुख्यानें टरेल, 


सेगीताचा स्थिर दृष्टिने विचार तर चुकीचाच, पण गतिमानतेच्या दृष्टिनेंहि-व दष्टि- 
नॅंच- जो विचार करावयाचा, तो केवळ सा रे ग म वगैरे नांवें दिलेल्या उचचनीचत्वभेदांनुसार 
नाहीं आणि केवळ धा 'धीं 'घीं ना अक्षया तुटक घोषयुक्त, कठोरमृदु, कमीअधिक बलाच्या उच्चार- 
वणीनुसारहि नाहीं; तर; वर सांगितलेले सर्व घटक या ज्या त्या संगीतांतील क्रिया, त्यांच्या 
परंपरेनुसार, त्या परंपरेच्या प्रमाणवद्धतेच्या प्रकारानुसार म्हणजे जात्यनुसार, आणि मुळांत 
पहातां या जातींच्या काटगतिच्या आधारें, त्या क्रियाक्रमांच्या कालगतिमानानुसार, 


तेव्हां ओघार्नेच आलें कीं * संगीताची गति ' ही टाळी किंवा चुटक्या वाजवून जाण- 
ण्याचा आजचा प्रधात, हा शाख्तरदृष्ट्यां व तकंदृष्ट्यांहि आधारभूत (किंवा संगीतांतर्गत असा नव्हेच, 
ते केवळ एक मापनार्चे साधन आहे, आणि शास्त्र-तर्कदष्टयां संगीतांतरीत मापन हे संगीतांतील 
उपयुक्त नाना क्रियांनींच होतें व तसे त॑ जाणणे म्हणजेच संगीताची ' गति ' जाणणे, टाळीने मापणें 
हे खड्यांनीं हिदोब करण्यासारखे आहे ! टाळी ही उद्दिष्ट नव्हे किंबहुना अपरिहायेहि नव्हे; ती 
केवळ आधाराची काठी आहे. 


टोळीच्या भरीला, | किंवा टाळीऐवजीं, नाना निःदाब्द हस्ताक्रिसा केल्या जातात त्यांनांहि 
हेंच विधान लाग आहे. इतकेंच नव्हे तर खळी-चुटकी यांचा आवाज तरी होतो म्हणून त्या 
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वादनाच्या एका क्षुद्ध साधनांत गणितां येतील, परंतु निःशब्द हस्तक्रिया ही ' केवळ नृत्य? याच 
सदरांत घालटितां येईल, आणि सृत्मविचार या पुस्तकांत नाहीं. नाददृष्टिने संगीताची चिकित्सा म्हणजे 
गायनवादनाची चिकित्सा, आणि तिच्यामध्ये टाळी-चुटकी हे. एक गोण, क्षुद्र नादसाधन व 
एक सुलभ मापनसाधन एवढेच, 


टोळी वर्ज्य असें नव्हे तरी टाळीचें महत्त्व अगदीं गौण असें कटक्षानें बजाविण्यांत 
लेखकार्चे कांहीं व्यावहारिक धोरणहि आहे. यळीला अवास्तव महत्त्व आलें, लामुळें “घा? 
सारख्या प्रवल घोषांनां प्रामुख्य मिळाळें, आणि परिणामीं उच्चारांची, वाद्यांतीळ वर्णाची, शुद्धता 
गेली, गीतपाठांचे उच्चार भ्रष्ट झाले; इतकेंच नव्हे तर ज्याला सुरेलपणा म्हणतात त्यावरचा 
कटाक्षहि कमी झाला, रंजकता कमी झाली आणि कसबी कसरत वाढली. अक्षा प्रकारें गायनवादन 
करणारांचा व त्यांनां मानिणाऱ्या श्रोत्यांचा आपापसांत बडेजाव वाढला व ते गायकवादक, ते 
श्रोते, आणि त्यांचा वतीव हा एकूण सामाजिक संगीतप्रवाहांतून अळग पडला, हें संगीताच्या, 
समाजाच्या दृष्टिने हानिकारक आहे असें लेखकाला प्रामाणिकपणे व मनापासून वाटतें. ' शुद्धमुद्रा, 
झुद्धवाणी ? जोपर्यत पुन्हां सुप्रतिष्ठित होत नाहीं तोंपर्यंत ही हानि दूर होणार नाहीं, आणि ती दूर 
करण्याचें पहिलें पाऊल म्हणजे गैरवाजवी कठोर घोषाघातांनां, वेजरूर ' घा ? पिटण्याला, खळी 
बडविण्याला, संगीतदृष्टयां किंमत शून्य हें दाखवून देणे, 


क्रियापरंपरेची काटगति व तिच्यांतील प्रमाणवद्धता ही अभ्यासावयाची आहे, आणि 
त्यांमध्ये ज्या ' जाति ? उत्पन्न होतात म्हणून म्हटलें त्या कशा आणि कशामुळे, हें पहावयाचे आहे. 
नादशून्यतंतून उपरोक्त नाना क्रियांपैकी एकादी जन्मास येते. कांहीकाळ टिकते, आणि मग 
पुन्हां नादद्यन्यतेत विलीन होते, तिचा उपराम म्हणजे ' लय ' होतो, त्याच क्षणीं दुसरी एकादी 
'नादक्रिया जन्माला येते. म्हणजे जर्णू काय पहिली नादक्रिया दुसरीमर्ध्ये परिणत होते, अक्ची 
ही “ लय॒ 'परंपरा चालते. तिळा काळ लागतो, काळाशिवाय ल्य नाहीं | क्रियेचा काळ व तिच्या 
उपदामाचा काळ अथवा कालक्षण मिळून जो एकेक कालखंड झाला, ते ल्याचें, लयगतिचे मान; 
आणि लक्षणेने या मानालाहि 'लय? च म्हणतात, नुकतींच वर (अ ) (आ ) इत्यादि जीं उदाहरणें 
दिलीं, त्यांतील १, ॥., १॥ इत्यादिक आंकडे हे लयगतिचे, लयमानाचे म्हणजे ल्याचे प्रतीकच 
होत, अर्थात्‌ संगीताच्या 'गतिमानते चा विचार म्हणजेच लयविर्‍चार; आणि त्यासाठीं वर्णीच्चार, 
त्यांचे स्वरत्व-उच्चनीचत्व, धघोषाघोषब; कटठोरमूडुत्व, र्‍हस्वदीर्धत्व इत्यादि क्रियांचा अभ्यास 
साकल्याने करणे अवश्य होतं, ( या पुस्तकांत स्थलाभावीं व सोईसाठीं स्वरत्वविचार केलेला नाहीं ), 


या लयविचारांत ' एक? हें कालमान प्रथम ठरविलें पाहिजे, त्यार्चे नांव एक ' माता * 
असें आहे. ग्रंथोक्तिवरू्न आपण असा हिदोब केला कीं एका मात्रेचें कालमान घड्याळाच्या 
भाषेत ३ सेकंद म्हणजे सुमारें अर्धा सेकंद होते, हा हिरोब आपण भास्कराचार्याच्या एका कोष्टका- 
वरून केला. आपणांस असेंहि दिसलळें कीं त्याच आचार्यांच्या एका उप-कोष्टकांनुसार हा काल 
अ सेकंद होतो, तर वराहमिहिराच्या कोष्टकानुसार १३. सेकंद, सुमार॑१॥| सेकंद होतो, आर्य- 
भड्टाच्या कोष्टकानुसार गणित केल्यास तो *: सेकंदच होतो : 
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वर्षे द्वादरामासास्त्रिशाहविवसो भवेत्स मासस्तु । 
प्रष्टिनाड्यो दिवसः परष्टिस्तु विनाडिका नाडी ॥ १ ।। 
गुर्वक्षराणि पष्टेर्विनाडिका5क्लीं प्रडेव वा प्राणा: । 
एव कालविभागः क्षेत्रविभागस्तथा भगणात्‌ ॥ २॥ 
-- आर्यभटीय, * कालक्रिया ' भाग, 


( १ दिवस > २४ तास - ६० नाडी, ,'. १ नाडी > २४ मिनिटे. १ नाडी - ६० 
विनाडिंका, ,'. १ विनाडिका र २४ सेकंद - ६ श्रास, ,'. १ श्रास > ४ सेकंद, ६ श्वास 
६० गुर्वाक्षरे, ,', १ गुर्वाक्षर > ७ श्वास २ ३ सेकंद. > दे सेकंद. आतां २ ल्घ्वाक्षरे 
-: ९ रुर्वाक्षर धरून १ लघ्वाक्षर > $ सेकंद. आणि १ मात्रा > १ लघ्वाक्षर धरून १ मात्रा 
- ै सेकंद ), तेव्हां मात्रा ही & सेकंदाहून लहान नाहीं व १३ सेकंदाहून मोठी नाहीं एवढेच 
सांगतां येते, एक निर्णय असा होत नाहीं, तथापि आजच्या प्रघाताच्या परंपरेमध्ये ई सेकंद हे 
माप ग्राह्य असें प्रस्तुत लेखकाला वाटतें. 


अथवा, नाडीच्या ठोक्यांच्या गतिवर आधारित असेंहि मात्रामान सांगितलें आहे, 
त्यावरून जलद-संथ नाडी हिंदोबांत घेऊन गणित केल्यावर आपणांस मात्रेच्या कमाल व किमान 
मर्यादा ३६ व ६७ सेकंद अशा सांपडल्या; व वरील $ आणि ई सेकंद हें त्यांत बसते, १ 
सेकंद ( वराहमिहिर ) हें बसत नाहीं, हेंहि दिसले, घड्याळाच्या कांस्यानुसार अथवा मेटरोनोमच्या 
ठोक्यानुसार मात्रा > १ अथवा .॥: सेकंद असें व्यक्तिनिरपेक्ष *मानक' घालावें व त्यानसार वर्ताव 
व्हावा या सूचनेचा खटाटोप निरर्थक हेंहि आपण पाहिलें, 


या ' एक मात्रा * नामक काळांत एक उच्चारसुकर ऱ्हस्व अक्षर उच्चारितां येतें ब 
उच्चारावे, मग त्या काळाचे नांव 'लिघु'; दीर्घोक्षराचा प्रमाणकाळ तो ' गुरु, * दोन लश्रेएवढा, 
निम्मा लघुकाल तो 'ट्रत, ' त्याचा निम्मा तो 'विराम,' वगैरे अंदाभाग आहेत, आणि तीन 
लघेएवढा काल तो * प्लृत? व चार लघवूंएवढा काळ तो “ काकपाद किंवा क्रौंचपाद. * यांच्या 
परस्पर जुळणीचे द्रतविराम, लघुद्रत इत्यादिहि काळ होतात व एकूण ६७ मात्राकालापासून ते 
१६ मात्रांच्या काळापर्यंत असे वेंगवेगळे काटभाग आपणांस ग्रेथोक्त मिळतात, भाग म्हणजे अंग, 
हे ल्याचे भाग म्हणून हीं ' ल्यांगे, 


या ल्यांगांचा वर्ताव व्यवस्थित निबद्ध व्हावा म्हणून त्यावर ताब्रा हवा, तो कालबंध- 
नांचा ताबा हस्तक्रियेवर आधारित आहे. अद्या वेगवेगळ्या हस्तक्रिया त्या ' कला, * लयांपेकीं 
टाळी, चुटकी या कालांमधून नाद म्हणजे ' शब्द ' निघतो म्हणून त्या सदाब्द क्रिया, त्यांनां 
क्रिया असेंच म्हटलें आहे, निःदाब्द हस्तक्रिया त्या फक्त कला, या कलाक्रिया कोणकोणत्या 
आणि त्यांचा वर्ताव कसा, एका कलेतून दुसऱ्या कलेंत सहज व कालक्षण न दवडतां कसें जावें, 
हे आपण पाहिलें; आणि आज हें कोणी मानीत नाहीं, टाळीवरच काम भागविलें जाते, आणि 
केवळ यळीनें नियमित कालमान तंतोतंत सांभाळणें कठिण म्हणून तें इष्ट नव्हे, हेंहि मानिळें 
बोटें मोडणें-ब्रोटें घाळून मोजणें-बोटांच्या पेऱ्यावर निर्देदा ठेविणें वा आजच्या निःदाब्द कलां 
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चीहि दखल घेतली, ' टाळी * म्हणजे खरोखर एका संपूर्ण टाळीचा काल; म्हणजे एका टाळीचा 
आवाज निघत्या क्षणापासून पुढील टाळीसाठीं हात जुळले पण आवांज निघाला नाहीं या अवस्था- 
क्षणापयंतचचा सर्व काळ, हेहि स्पष्ट केलें 


टाळीचे ग्रंथोक्त प्रकार तीन : समोरची उभी टाळी-सन्निपात, डावखोरी टाळी-ताल, 
आणि उजवा हात डाव्यावर मारण्यानें होणारी ' आजची ? टाळी-डाम्या. आज फक्त “राम्या * ज 
उरली आहे व तिलाच “ ताल * म्हणतात, त्या क्रियेला * ताल देणें * म्हणतात, 


टाळीचें गोणत्व एकदां ग्रहीत केलें, थोरा मनुष्यहि कालप्रमाणवद्ध गायन करूं शकतो 
याची नोंद घेतली, तर यखळीचा संगीतांतील अर्थभाव कशानें व्यक्त होतो तें पाहिलेच 
पाहिजे, ध्वनिविचार खोलवर नेतां आला नाहीं तरी उपलब्ध प्रचलित परिभारगेत 
घोषयुक्त उच्चार कठोर वर्ण, वर्णांघात, बल्युक्त आघात, हे टाळीच्या क्षणिक 
नादांचे ' जवाब ? होतात, पण ते क्षणिक टाळीचे, कारण हे वर्णहि क्षणकालच टिकतात ! ( क, 
सवू इत्यादि अकार-उकारहित व्यंजने क्षणिकच होतात हँ त्यांचें एक लक्षण आहे ), रळीकाळाचे 
गायनवादनांतील रूप म्हणजे अशा दोन वणोतील काळ, हें विदोष्ेकरून लक्षांत घेतळें पाहिजे, 
' उद्धृतनगनगभिदनजदनजकुलामित्रमित्रदाशिद््टे ! यांत धू, भि, हीं अक्षरं गाळीच्या आवाजाची 
प्रतीकें होतील, परंतु टाळीकालाचें प्रतीक म्हणजे “ धृतनगनग? एवढा, “ मि*चा उच्चार सुरूं 
होईपर्यत पण भि हा उच्चार न करितां. : जय जगदी5दा हरे555 * यांत ज, दी, रे ही यळीच्या 

०0000 स्या 

“वनींचीं प्रतीके, त्यांच्याखालीं फुल्या केल्या आहेत, आणि एक फुली हिशोबांत घेऊन तिच्यापासून 
पुढची फुली येईतों परंतु ती हिरोबांत न घेतां होणारा जो कालखंड, तो टाळीकाल, 


टळी इत्यादि हस्तक्रियाकलांचा उपयोग केवळ साधन म्हणून करावयाचा आणि त्यांची 
“प्रतीके ' म्हणून जीं आतां सांगितलीं त्यांचा काळ तोच संगीतकारक म्हणून त्यांवरच लक्ष 
द्यावयाचें हे आवजून सांगितलें पाहिजे, असें केल्यानेच आपला लयविचार तर्कशुद्ध व पक्का होतो, 
परंपरेश्ीं जुळतो, बुझुर्गांची शिकवण त्यामुळें उलगडते, आणि तवला-पखवाज आदि ताल्वाद्यांचा 
वताव त्यामुळेच समजतो, अन्यथा नाहीं, हा प्रस्तुत लेखकाचा अनुभव आहे. उत्तम गणिले गेलेले 
पखवाजिये-तबळजी यांचाहि ' हात नरम ' असेंच प्रसिद्ध असे व आहे, आगि नवशिक्या मात्र 
हात उंचावून थपडा मारतो, हें दिसतेच, “ धा! इत्यादि आघातांचेहि बळघोष कसे-किती, याचा 
प्रत्यय यांत घ्यावा, आणि “* जय जगदीदा हरे ५555 या प्रार्थनेंत ' ज्जय, हीदा, हरे? असे 
उच्चाराधात शोभत नाहींत हें सांगणे नकोच. 

तेव्हां टाळीकाळ व घोषादि वर्णोच्चारांचा काल हे यापुढें एकच समजावे. 

ग्रंथांत असें आहे कीं कोणत्याहि एका सदब्द अथवा निःशब्द हस्तकलाक्रियेचा काल 
तो लघु. हीं गाळी ही एकच प्रमाण असल्यामुळें टाळीचा काल तो लघु झाला आहे! या 
कालाचेहि अंशभाग व पटींचे कालखंड होतीलच. तीं अंगें ल्यांगेच, परंतु ती * ताला'नुसारी, 
म्हणून ' तालांगें *. तालांगंहि विराम-द्वत-लघु-गुरु-प्ळृत इत्यादिक होतात. 
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हे एक वेगळेंच कालनियमन झालें, त्याची व स्वरांगांनुसार, मात्रेर आधारित अश्या, 
कालनियमनाशीं सांगड नानाप्रक!रांनीं घालतां येते, तेते प्रकार नियमित, गीतांत-वादनांत 
अथपासून इतिपर्यंत असे, लागूं असले तर त्या त्या ' मार्गा नें गायनवादन चाललें आहे असें 
म्हणतां येईल, म्हणून असा प्रत्येक प्रकार तो मार्ग. एका ताटांगलघुच्या बरोबर किती स्वरांगल्धु 
म्हणजे मात्रा ( ऱ्हस्वाक्षरोच्चारकाळ *, यानुसार वेगवेगळे मार्ग ठरतात, शवमागोत एका 
तालांगलघुला एक स्वरांगल्छूु, चित्रमार्गात दोन, वृत्तांत ( अथवा वार्तिकांत ) चार, व दक्षिण- 
मागात आठ; प्रटूचिच व चित्रतर असेंहि मार्ग पुढें आले; प्रट्चित्रांत एका तालांगलघुला 
बारा स्वरांगलघु व चित्रतरांत तीन, आणि अर्भषटचित्रांत सहा, इत्यादि, असे अनेक * मार्ग 
सांगतां येतील, 


घो धो धो धो? हें पावसाचें वर्णन भ्रवमार्गाचे, “फड फड फड फड हें चित्राचे 
झनन झनन झनन ? हे चित्रतराचें. ' टटपट लटपट ? हें वृत्ताचे, इत्यादि. परंतु * मार्ग ? असा 
होण्यासाठीं, असे शब्द जे काय असतील ते अथपासून इतिपर्यंत त्या त्या परस्पर प्रमाणनियमनाचे 
असले पाहिजेत, उदाहरणार्थ, “धो धो भो घो घबघवा ? यांत श्रवमार्ग राहिला नार्ही, कारण 
ध, ब, घु वा हा प्रत्येक उच्चार धो च्या समान धर्माचा आणि समकाळाचा नार्ही, म्हणून मार्गी- 
नुसारी वर्ताव हा गीतांत आणणें कठिण, शिवाय तो १, १, १, '५ २, २, २ अश्या 'जातिचा 
असल्यामुळें त्यामध्ये रंजकता कमी असणार, चित्तल्याकडेच नेणारा तो वर्ताव होईल, ( अवधान 
राहिलें तर अखेरीस चित्तलय, न राहिलें तर कंठाळा ), र॑ंजकतेकडे लक्ष देऊन वर्ताव होतो 
तो देशी व त्याचें कालनियमन अमुक तालांगळघु - अमुक स्वरांगळघु असें कायम रहात नाही, 
“घोधोधोधो धोधो पा$ऊःस5 प5डे£5५5' हें गीत देशी. मार्गानुसारी नव्हे. ज्या ग्रेथांत 
मार्गवर्णन व मार्गनियम आहेत त्याच ' नास्वश्ास्त्रम.? ग्रेथांत देशी वर्तावहि आहेत. मार्गी- 
नुसारी व॑ देशी वर्ताव हे एकाकाळीं व एकास्थळीं होते, एक नष्ट होऊन दुसरा आला असें 
नाहीं. आजहि मार्गानुसारी वर्तावे क्रचित्‌ दिसतोच. 


देश्ीवतीवार्चे मूळ देशीभाषांत आढळते. प्रमाणभाष्रा म्हणून ठरविलेल्या ( ऑक्सफडचे 
इंग्रजी, काशीचे सुंस्कृत, इत्यादि ) भाषेहून वेगळ्या त्या प्राकृत किंवा देशीभाषा. त्यांचे वरणौच्चार 
वेगवेगळे असतात. त्यांनुसारच त्यांचे गायनवादन बनत जाते. 


कांहीएक उच्चार प्रमाण म्हणुन ठरविला जातो व त्यावर लिपि आधारिली जाते, परंतु 
लिपिम'धील लिखित उच्चार आणि प्रत्यक्ष बोळण्यांत होणारा उच्चार यांत कित्येकदां फरक होतो 
स्तोकें ? “ परुषः? चा उच्चार “ पुरुखाहा, २ ' दोस्यो? चा ' शग्गस्यो ' हीं प्राचीन स्तोकांचीं 
उदाहरणे: “ सौकानची उ'धा5रण& ' हे आजचे मराठी स्तोक. कित्येकदां-आणि गीतांत हे अधिक 
आढळते -लिपिमध्ये लिखित नसलेले, असे ' पदरचे ! उच्चारहि भरीला घातळे जातात, तीं स्तोर्भ 
हुम, * “ फटू,' वौषट्‌ ? हीं प्राचीन स्तोभाक्षरांची उदाहरणे, ' अंड, ' बर5 का& वगैरे 
गद्य संभाषणांतील व “ अरे, अहो, अहोजी * इत्यादि गीतांतलीं मराठी स्तोभे, लयमान सांभा- 
ठिण्यासाठी स्तोभांचा उपयोग होतो, याशिवाय आणखीहि एक भेदप्रकार आहे, त्यामध्ये मान्य 
भाषेतील-देशी बोलीभापेतीलहि-उच्चार तरं प्रचलित असतातच पण शिवाय त्याहून वेगळाहि 
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उच्चार होतो व तोहि मान्य असाच असतो, ' हो कीं नाहीं ? याचा आजच्या बोलीभार्पेतील उच्चार 
“हो कि नाही असा खरा, पण “हो कि नै, 'हो5 की न्हाई? असेहि उच्चार आहेतच. 
' गणपति ? चा लिखिताम्रमाणें उच्चार आढे व “ गणूपति ? असाहि आहे; जे लोक ण चा उच्चार 
न करितात त्यांच्यांतहि “ गनपति ' व गन्पति, ? कधीं “ गँपति* हि, असे उच्चार आहेत. हे 
अपश्रश ज्या क्रियासाधनांनीं होतात त्यांचें नांव * टघूपाय *. लघूपाय हे प्रमाणभार्षेतहि असतात. 
पाणिनिचे संधिनियम हे लघूपायांवरूनच केलेळे असावेत | * रामःराजमगिः * चें * रामोगजमणिः * 
होतें तें संधिनियमावरून खरें, पण तो मुळांत लघूपायच आहे. ऱ्हस्वाचें दीध-दीघीचे ऱ्हस्व 
होणें, आधातक्षणाची “ जागा ' बदलणे, इत्यादि क्रिया लघूपायांनुसारच होतात, आणि त्याचे 
गायनवादनांत फार उपयोग होतात. 


कोणत्याहि भाषेंतील एका काळांतळें सर्वे लघूपाय नियमबद्ध करणें दुष्कर, म्हणून 
उच्चारानुसारी लेखन करणे, अथवा लिप्यनुसार भाषण करणें, ही केवळ एक आदरदीवत्‌ कल्पना 
आहे, म्हणूनच देशीळंदांत लिखित ळंद व त्याचा उच्चार यांमध्ये फरक आढळतो आणि देशी 
छृंदाच्या नियमनांत अडचणी भासतात, छंद डे म्हणण्यासाठीं आहेत हें ध्यानांत घेणाऱ्याला त्या 
अडचणींचा बाऊ वाटत नाहीं, अक्षरव्वत्त आणि मात्रावृत्त यांतील मेद क्रत्रिम आहे हे पटते. 


संगीतविचार व ळंदविचार हा मुळांत एकच आहे हें येथे प्रत्ययाला येते, आणि पूर्वी 
व्याकरण किंवा संगीत दिकणाराला छंदाभ्यास अवब्य कां असे तें समजतें. 


अत्यंत काळनियमबद्ध लयवतांव तो मार्गानुसारी म्हणून त्याचें वर्णन सोपें होतें एवढेच; 
परंतु रंजक वर्ताव हे देशीच. 


हें ' मार्गक्रमण हि जलदु-मध्यगति-सावकारा असें होऊं शकतें व त्या तीन ल्य- 
प्रकारांना दृत-मध्य विलंबित ( विलंब ) अशीं अनुक्रमे नांवें आहेत, प्रत्येकांत उपरोक्त मार्ग 
आहेतच ! स्वरांग आणि तालांग हीं दोन्ही जोडीनेच छोटीं अथवा मोठीं होतात येवढेच, या 
द्रुततेचे, द्रतिचे, मान दुपटीचें सांगितलें आहे, मूळ मात्रा ( स्वरांगळघु ) व मागीनुसार तो तो 
तालांगलघु होतो. तो आपण गणितानुसार १ मात्रा - १ श्रुवमार्गाचा ताटांगलघु - > सेकंद, सुमारें 
'॥॥ सेकंद, असा ग्रंथोक्त मानिला, हा मध्यलय. द्रतल्यांत हेंच प्रमाण . सॅकैंद व विलंबल्यांत 
१ सेकंद असं होतं, -- हल्लीं कोणी हे आंकडेहि मानीत नाहीं व दुपटीर्चे प्रमाणहि फारसें 
'पाळलें जात नाहीं, 


द्रतानंतर मध्यलळय इत्यादि लयगतिमध्ये फरकहि होऊं ठाकतात. ती यति. समायति 
हा समकालांचा. परंतु आधीं सावकादा, मध्ये मध्यम, अंतीं द्रत, इत्यादिक अधिक चार प्रकारांचे 
मेद होतात, ते खोतोगता-गोपुच्छा-मृ्दगा-पिपीटिका यति या नांवानें ओळखले जातात. हे 
यतिम्रकार आजहि अस्तित्वांत आहेत, फक्त त्यांचीं नांवें राहिलीं नाहींत व यतिची जाणीव 
नाहीं, एवढेच, 

यंतिमुळें लयाचें चाळचळलन कोणत्या गतिप्रकाराचे आहे हें कळतें. जेथे हे॑चालचलन 
बदलते त्या क्षणीं, त्या लयांगाचे वेळीं, भेद॒ जाणवतो, हा यतिभेद. त्यालाहि ' यति 'च म्हणतात, 


ज्र 
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फक्त या संदर्भात यति शब्द स्त्रीलिंगी न राहतां पुहिंगी वापरला जातो. अथवा ' यति पडला ? 
अशीहि भाषा होते, यति ज्या क्षणीं ' पडतो ' त्या क्षणाला ' यतिस्थान म्हणतात; कोणी यति- 
शन्दावरच निर्वाह करतात. यतिक्षणीं इष्ट किंवा युक्त तो ल्यांगमेद-उच्चारमेद-अर्थमेद झाला 
नाहीं तर ' यतिभंग ' झाला म्हणतात, व तो दोष मानिला गेला आहे, 


चालचलनाची प्रमाणबद्धता नानाजातींची होऊं शकते असें ज सुरुवातीला दाखविलें, 
त्याचा उलगडा आतां होईल 


नचारचार मात्रांचा एकेक लघु असे चालचलन असेल ती जाति चतख, पांचपांच 
मात्रांच्या लघुची जाति खंड. तीन तीनांच्या लघुची जाति तिख, सातसात मात्रांच्या लघुची जाति 
मिश्र, आणि नऊनऊ मात्रांची ती संकीणे, दोनदोन मात्रांच्या लघुची जाति चतखांत सामावेल 
पण तिला ' द्वय उपजाति  अर्स नांव आहे, आणि सहासहा मांत्रांची ती ' वृत्त उपजाति '. 
असेच एकाकी ( १-१ ), मानुष ( ८-८ ), पक्षिणी हे( १०-१० ) उपजाति-अकारहि सांगितले 
आहेत, मिश्रजाति ही मुळांत उपरजाति गणलेली असे. 


हे सर्व ' एक मात्रा ? प्रमाणाधारानें झालें. परंतु स्तोकस्तोभे, टघूपाय, मागे न अनु- 
सरेणारे देशी छंद, इत्सादींमध्यें स्पष्ट होतं कीं केवळ एक-एक हे हिशेबी चालचलन एवढेच 
नाहीं, तर दीड मात्रा, अधमात्रा इत्यादि ल्यांगंहि चालचल्नांत येतात इतकेंच नव्हे तर तीं 
रंजकहि असतात. अर्थात्‌ त्यांच्याहि जाती होतातच, आणि हें सुरुवातीस (अ), (आ), (इ) 
इत्यादि-आंकडे लिहून सांगितलेल्या-उदाहरणांत स्पष्ट केलेंच, मात्र या जाती ग्रंथांत वर्णिलेल्या 
नाहींत, त्यांचें व तशा प्रकारांचे वर्णन-नियमन हे महाकम होईल याचे सूचन मात्र वरील 
' देशीछंदांचें लिपिलेखन व त्यांचा प्रत्यक्ष वर्ताव हा मुद्दा हाताळतांनां केलें 


_ येथें अर्धमात्रा, दीड मात्रा वगैरे ल्यांगें जीं येतात ती गायनवादंनांतील क्रियांमुळे हं उघड 
आहे. एक मात्रा, एका ऱहस्व्राक्षरांचा काळ, हें जरी प्रमाणकालटमान भरिळें तरी वरणोच्चार, 
घोष- अघोष, आघात-अनाघात, नाना प्रकारचें ऱहसवदीर्घत्व, वर्णातील कठोरत्व-मृदुत्व, आणि 
स्वरांचे उद्चनीचत्व, यांमध्ये पाव-अर्धा-पाऊण-सवा-दीड-तृतीयांदा इत्यादि मात्राभागाच्या 
कालांच्या क्रिया होतात व होणारच, कारण “मार्ग ' हा पाळिला जात नाहीं. अंशा प्रसंगीं मात्रा 
हे कालनियमनप्रमाण एवढेच रहाते. जणं घडीघडीला यतिभेदच होत आहे. यावरून एक डोल 
पेदा होतो, त्या डौळामध्ये कोणकोणत्या ख्थानीं ( म्हणजे कालांतरांनीं ) ते ते वर्णभेद झाले 
यावरून एक ' तोलमोळ ठरविणारा ? कणेप्रत्यस येतो; त्याला * वजन ' म्हणतात. आणि विदोंष 
जाणवणारे यतिमेद जेथें जेथें दिसतात तेथेंतेथे त्या त्या डोळाचे ' खंड ' झाले असे म्हणतात. 


: डौल ', 'वजन ' आणि ' खेड? ही कणेप्रत्ययावर आधारिलेली देशी परिभाषा 
आहे व तिचा स्थूल उल्गडा वरीलप्रमाणे आहे. डोळ आणि वजन हे वतोवाच्या परंपरेला 
( क्रमाळा ) असतात; त्याच्या केवळ गणितस्वरूपाला नव्हे, जाति या ग्रेथोक्त कल्पनेने त्याचा फक्त 
गगणितभाग समजतो. ग्रंथांत जरी दीड, अडीच अशा मात्राक्रमांच्या जाती सांगितलेल्या नसल्या 
तरी त्या त्या कल्पितां येतील, परंतु त्यांनीं केवळ काळभाग ठरेल, डौळ आणि वजन हे ठरणार 
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नाहींत. कारण स्वर, वर्ण ब त्यांतील नाना भेद यांच्या बर्तावानेच हा डौळ व हें वजन सिद्ध 
होणार, सध्यां एवढें स्थूलवणनच आदरावें लागते; अधिक ' मानसमीमांसा! शास्त्रीय पद्धतिवर 
करण्याला आज साधनें-आघधार-सिद्धांत उपलब्ध नाहींत. केवळ दाब्दपांडित्य आपणांस 
वज्ये आहे. 


परंतु मात्रा-लघु-यति-जाति या गणितकल्पना डोळ व वजन यांमध्ये अनुस्यूत आहेतच 
हें विसरून चालणार नाहीं. वजनडोळानें जाति कळेल, जातिचीं यति-लघ-माचा हीं अंगे कळतील, 
परंतु केवळ जातिवरून डोल-वजञन कळणार नाहींत, हे तात्पर्य. । एक-दोन-तीन-चार । ही 
जाति म्हणतां येईल, तिला ' गति आहे, परंतु । धा-धीं-धीं-धा ।, । तिट-कत-गदि-गन ।, 
। धारोे-दिन-नगे-दिन |, । धीं-धा-त्रक-धिन । या, त्याच गतिच्या वर्तावांनां, डोळ व वजन 
हीं सुद्धां आहेत, या सर्वे प्रकारांचीं वजनें , वेगवगेळीं ! आहेत. 


(१॥२॥३|४)(१।२॥।३॥४)ही एक जाति. 
(सी।|ता।|रा।5म्‌)(सी।ता।रा। 5म्‌) ही जाति तीच, पण तिला आतां 
वजन आलें. 


(सी।5ता।|5रा।|5म)(सी।5ता।5रा।5म्‌) ही जाति तीच, .परंतु 
डोळ व वजन वेगळें, 


(सी। ता।| ५| राम )(सी। ता । 5 । राम), त्याच जातिनचे डौल व बजन हें 
आणखी वेगळें झालें, 


पहिला प्रकार ( १॥२।३ | ४) १]२॥३ ४ ) असा, मुळाप्रमाणेंच, लिहितां 
येईल. तसेच दुसरा-तिसरा हेहि प्रकार आहेत, परंतु त्यांचें वणन अनुक्रमे 


(१|३प्३ यसे टेफ्ट्रे) (१३-५३ 3"-३॥२2-3)व 
(१॥]२]॥]२३--३)(१|॥२॥ 2-- 2 ) असे लिहितां येईल, येथें जाती वेगवेगळ्याच 
झाल्या अर्स कोणी म्हटळें तरी त्याला आक्षेप घेतां थेणार नाहीं खरा. पण परिभाषा तशी नाहीं. 
याचें कारण असें कीं वर कालभागाचे अंद लिहून ( अंगें दाखवून ) जें सुचित केलें, तें सर्व 
वर्ताबांत तसेंच रोंबटपर्यंत कायम राहील असें नाहीं, आणि वर्णोंच्चार व स्वरनाद, आणि त्यांचे मेद, 
यांच्या आवद्यक-अपरिहार्य अद्या वैविध्यामुळे तसा फरक होतो, ' सीताराम जयूजयराम_' याचे 
वरील तीन प्रकारांचे उच्चार करून पहावे. 

म्हणून जातिमेद हा फक्त मात्राधारित, डोळ हा अंगांवर आधारित, आणि वजन हें 
अंगें व वर्णमेद-स्वरत्वमेद यांवर आधारित, असें होतें. 

यांतहि टाळी ही गोण झाली हें लक्षांत घ्यावें ! उच्चारांनींच टाळीचें काम होते, व 
व्हावें अशी योजना असते, आणि स्वरनाद हाहि उच्चारच आहे हें विसरून चालणार नाहीं. 


* सीताराम जयजय्राम्‌ ' यांत यतिभेद-यतिस्थान हीं स्पष्टच आहेत, त्यांत ' खंड ! 
कशाला म्हणतात याचें उदाहरणहि येऊन गेलें. 
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एकाच भाषेत एकाच वेळीं नाना वेगवेगळे लघृपाय असतात; अर्थभाव विदोष प्रकारें 
व्यक्त करावयाचा असेल तर वरणीच्यारभद, बलभेदहि अनेक होतात. आणि त्यामुळें एकाच 
वजनांत म्हणून डौलांत आणि म्हणून जातिमध्येहि कांहीं वेगळा उठाव निमाण करितां येतो, 

: ठरला जणु मत्सर राजा ? यांत साघे उच्चार केल्यास विदोष भासेळ असा घोव कोठें 
नाहीं. परंतु ठ वर भर देतां येईल किंवा ला वराहि. 

1 ४ त 

: ठरला जणु मत्सर राजा *, ' ठरला जणुं मत्सर राजा '. ( उभ्या बाणचिह्यानं नाद- 
बळ दाखविलें ), या दोहोंमध्ये वजन-डोळ-जाति हीं एकच, पण अथभाव किंचित्‌ वेगळा होतो. 
या मैदाला ' ग्रहभेद ' असें नांव आहे. 


। च 
: ठरला ? यांत वतीवाला सुरुवात करतांक्षणींच बळ आलें, हा समम्रह, 


। नद 
: ठरळा ? यांत बतीव सुरूं झाल्यानंतर बळ आलें, हा विषरमम्रह, 
विषमग्रहांत पोटमेदहि आहेत. 


४ ढा क 4 कळ म. 
£ ठरला जणु यांत वर्तीव सुरूं होऊन गेला, म्हणून तो अनागतग्रह अथवा अनुताल 
किंवा परिपाणि, 


१) क्य असें मानिलें 
: हां | ठरला जणु ' यांत वताव * ठरला !च्या ठर्नेंच सुरूं झाला ३ ळे, तर 
व्ताव सुरूं होण्याआधीच नादबल दाखविलें गेलें; व्ताव सुरूं व्हावयाचाच आहे. हा अतीत 
ग्रह; हा विताळ किंवा अवपाणि, 


$ तळ. श्र हळ सळ त - रज ण 
“ ठरला ५ जणं ' असेंहि करितां येतें, तो प्रतिताळ किंवा उपरिपाणि. हें स्वरत्वदरीना- 
मर्ध्ये अधिक स्पष्ट जाणवते, 


अशा ग्रहभेदामुळे अर्थभाव आणि रंजकता यांत वैविध्य येते. बरील उदाहरणांतहि 
: टाळी ? आणली नाहीं. व्याख्याकल्पना मात्र टाळीच्या आळुंबनानें सांगितल्या आहेत ई खरें, 
कारण तसें करणें सोपें असतें 

खरें पाहतां हा सर्वच विषय गंथांमध्ये हस्तक्रियेच्या अनुरोधाने सांगितलेला आहे, 
कारण तसें वर्णन-विवरण थोडक्यांत स्पष्ट व सोपें आहे, परंतु हस्तक्रिया जेव्हां संगीताच्या 
गतिच्या कल्पनांना खाऊन टाकते आहे, संगीताचा वर्तावच भ्रष्ट करीत आहे, असे दिसले, 
तेव्हां विषयाची नवी मांडणी करणें हें लेखकाने आपलें कर्तव्यच मानलें. ही नवी मांडणी ग्रेथ- 
शास्त्रमान्य, परंपरागत बुझुगींनां मान्य आहे. ' सोय व सोपेपणा ? यांची कास येर्थेहि धरावी 
लागली : बहुतेक सर्व उदाहरणे भाषेतील शब्दांची द्यावी लागळीं. कारण ते तें नियम-विवरण 
तबल्याचें * धाधींनक !, सतारीचे ' ट्यांवस्यांव ', सारंगीचें * क्‍्गँ ', सनईचें ' तूवूतू ' याला कसें 
लागू पडतं हे दाखविणे अवघड झालें, पण हा एकूण वर्णविषय, स्वरविषय आहे हें समजलें कीं 
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त्या त्या वाद्यांतीळ स्वरांनुसार, वणीनुसार त्या त्या नियमांचा पडताळा घेतां येईल व 
अवद्य घ्वावा. 
ग्रह-खंड-अंगें असलेले, वजन व डोल असलेलें ल्यक्रमरूप म्हणजे जाति. ती 
कशाने उत्पन्न होते किंवा केली जाते, याचाहि आपण विचार केला, त्यांत आपणांस दोन तऱ्हा 
सांपडल्या. पहिला, बळानें उत्पन्न केळेली जाति. ही केवळ गणिताच्या हिशेबाने “ तयार केलेली ! 
असेल, अथवा आयंत्या वेळच्या स्फृर्तिनें सहज ' नवी ' म्हणजे वेगळी अक्ली बनलेली असेल, 
किंवा आपला कांहीं वेगळेपणा, चमत्कार, प्रकट करावा अशा कांहीं अहंकाराने केलेली असेल 
अशा प्रकारांत रंजकता उत्पन्न होऊं शकेळ परंतु होईलच असें सांगतां येत नाहीं, दुसरा 
प्रकार म्हणजे त्या त्या गीताच्या, छंदाच्या, ल्यांगक्रमाच्या, स्वरनादक्रमाच्या, वणोच्यारक्रमाच्या 
ऑंगचीं जीं धर्मलक्षणे त्यांनुसार जाति-डोळ-वजन हीं ओघानेच प्रकट होतात, द्रतादि लय, गोपुच्छा 
इत्यादि यति, नाना ल्यांगांच्या मांडणीचा क्रम, त्यामध्यें भासणारे प्रमाण, वर्णोचारांच्या जातिचा 
व तिच्यांतील ऱहस्वदी्धे-घोषाघोष-बळदौबैल्य-आघातानाघात इत्यादिकांचें परस्परप्रमाण ब 
त्यांचा मांडणीक्रम,-म्हणजेच ळेद,--स्वरांच्या उच्चनीचत्वाचा जागजागचा कमीअधिकपणा व 
त्यांमधील ऱहस्वदीर्घांदि अंगे आणि क्रम, आणि अर्थवाही गीत असल्यास तो तो दाब्दार्थध्वन्यर्थ- 
भावार्थ, हीं धमलक्षणे जाति-डोल-वंजन-ग्रह ठरवितात; असें आपण मानिलें. या तकानुसार 
असाहि निष्कष निवतो कीं एकाच ध्वन्यर्थ-भावार्थाचें प्रकटीकरण नानाप्रकारे होऊं शकतें 
म्हणजे नानाविध डोलानें, वजनाने जाऊं शकते, आणि एकाच जातिचे नाना डोळ, नाना- 
प्रकारांचे वजन बने दाकतें. शिवाय लघूपाय, स्तोकस्तोभे यांच्या उपयोगाने एका छंदाच्याहि नाना 
जाती . होऊं शकतात. अथीत्‌ याला मर्यादा आहेत व त्या प्रमाणशीरपणा, रंजकता ब ध्वन्यथे 
यांमुळे ठरतात, पढें प्रमाणशीरतेखातिर तेंच चालवावे लागते, आणि तसें करतांनां पुढेपुढे येणारे 
वर्ताव त्यांच्या अंगभूत लक्षणांनुसार जे सहज व्हावयाचे तसें न होतां मुरड घालून, स्तोकस्तोभ- 
लघूपाय-स्वराळकारादि साधनें वापरून, सुरुवातीच्याच डोळाचे केले जातात. येथेंहि ' बळाने 
उत्पन्न केलें! असेंच झालें, पण त्याचा कारणहेतु व त्याचें प्रयोजन प्रमाणबद्धता व रंजकता हें असतें, 
चमत्कृतिददीन किंवा अईकार अथवा गणितागत भेददटीन हें नसतें. हें बळ नव्हे, हा 'अनु-नय. 
अद्या या अंगखंडगतिजातियुक्त वणीच्यारांनीं जॅ प्रकट होतें तो ' ताळठेका ! अथवा 
: ठेका, ? हा अवीचीन शब्द आहे. अर्वाचीन भाषेत म्हणतात कीं प्रत्येक ठेकयांतील “बोलां * च्या 
८ जागा ? व ते ते बोळ! ठराविक असतात, बोल हे खुले? किंबा 'बंद' असतात, आणि खुले असोत कीं 
बैद, त्यांजवर जोर देतां येतो किंवा टाळतां येतो, बोलांचे * भरे बोळ व खाली ( म्हणजे रिकामे ) 
बोळ असेहि प्रकर असतात. ज्यांवर “ भार " ते भरे बोळ. भार आणि जोर यांत फरक आहे, 
“घा' हा बोल खुला व भरा; पण त्यावरचा भार कमीअधिक करतां येतो. ' कत्‌ ) हा बंद बोल, 
तो खुला नव्हे, आणि भराहि नव्हे, परंतु त्यावर जोर देतां येतो. “ तून्न ? हा खुला पण खाली 
बोळ, तोहि जोरदार किंवा जोराशिवाय वाजवितां येतो आणि त्याचा वर्णीच्यार बदळून, “ ततू 
करून, त्याला वंदहि करतां येते. बोळांची आंस वाढवून अथवा त्यांनां आंदोलन देऊन त्यांचे 
ल्यांगमान बदलतां येते, जसें ' दीडमात्रेचा बोल, ' खंडस्थानाला * खाली ' असेंच नांव आहे, 
आणि ठेक्याचा भरदार, खुला, जोरदार बोळ जेथें व्हावयाचा त्याला टाळीची जागा किंवा 
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'टाळी? (ताली) म्हणतात, या सर्वानीं मिळून ठेक्याचा 'डौळ? व त्याचें ' वजन * दिसतें. ही सर्व 
हिंदीउदूमधून आठेली परिभाषा आहे, व वरील विवरणांतील परिभाषेशीं तिचें तैतोतेत साम्यहि 
आहे, वजन हें केवळ टाळीवर अवळूंबून नाहीं, तर सर्व घटकांच्या एकत्रित परिणामाचे आहे | 
टाळी ही गोण या सिव्दांताला आजच्या प्रधाताची ही पुष्टिच होय, ठेका कसा निमीण होतो किंवा 
केला जातो याचें तर्कनेदान वर केलेंच. एकेका जातिचीं नाना डौळ व वजनें होतात; जसें तीन- 
ताल-तिलव,डा-पैजाबी ठमरी-टप्पा यांची जाति एकच, चतरच; पण वजन आणि डौल 
वेगवेगळा, याचाहि अर्थ आपण वर आधींच लावला. 


ठेका जसा कोठे सुरूं होतोच, तसा कोठें संपावाहि लागतो. सुरुवातीपासून संपेपर्मतचा 
सर्व तो ठेका, तें “एक रूप ' असें झालें. हवें तर ते पुन्हां उभे करावें. पुन्हां उभे करावयाचें तर 
मध्यें काळ जातां कामा नये, नपेक्षां ल्य ब्रिधडेळ, म्हणून पहिल्या “आवृत्ति 'चा जो अंतिम 
क्षण तोच पुढल्या ' आवृत्ति 'च्या सुरुवातीचा क्षण, तेथें खंडस्थान आहे व ते दोन समान 
क्रमांच्या मधलं आहे, तो लयक्षण आहे, तेथें नादाला ' साम्यावस्था ' प्राप्त झाळेली आहे. 
म्हणून त्याला ' सम ' म्हणतात, ठेक्याच्या रोवटच्या मात्रेचा शेवटचा क्षण तो साम्यावस्थेचा 
क्षण, ती सम, सम हा क्षण आहे, बोल नव्हे ! “ ठेक्याची पहिली मात्रा ती सम ! म्हणतात तें 
चूक आहे; मात्रा म्हणजे क्षण नव्हे, ' पहिल्या मात्रेच्या सुरवातीचा क्षण ती सम? हें चुकीचे 
नव्हे, कारण तोच क्षण आधींच्या आवृत्तिच्या शेवटच्या मात्रेचा शेवटचा क्षण असतो परंतु 
' ठेक्याचा अंतिम क्षण ती सम हेंच व्याख्यादृष्टिने बरोबर आहे ! कारण आवृत्ति न केली तरी 
ठेका असतोच आणि त्याला अंतिम क्षणहि असतो, सुरुवाती चाहि क्षण असतो, परंतु तेथे नादाची 
उत्पत्ति होत असल्यामुळें तो सुरुवातीस जाणवत नाहीं.  एकचवार ठेका ' हे समजलें कीं सम 
कोठें याबद्दलचें वितंड उघडे पडतें. असा वितेडवाद घालणाऱ्यांवर एक प्रयोग करावा. ' एक- 
. दोन-तीन-चार ' अथवा “ धा-धीं-धीं-ना ? एवढाच ठेका. एकच वार त्यांनां म्हणावयास 
सांगावा आणि सम कोर्ठे तें दाखवावयास सांगावें. कांहीं फरक होतोच ! कित्येकांना पुढचा 'एक' 
किंवा धा ' म्हटल्याशिवाय रहावत नाहीं. आणि कित्येक तर “ चार , “ना! चे अधवट 
उच्चार करूनच थांबतात. तो चार किंवा धा पूर्णमात्रेचा करणें आणि ती मात्रा पूर्ण होतांच 
समेचा मूक इप्रारा करणें हें त्यांनां जमतच नाहीं ! टाळी आणि घा या उद्चारांनां भलतेच 
महत्त्व दिल्याचे हे परिणाम होत, ज्यांनां ल्यज्ञान आहे ते मात्र वरीलप्रकारचे वितेड घालीत 
नाहींत, 


येथे आवृत्तिकल्पना आली, ठेक्याला आवृत्तिघम दिला गेला व आहे असें मानिलें. 
ठेक्याचीं आवर्तने होतात, म्हणून ठेक्यालाच “आवर्तन ' अथवा ' एक आवर्तन ? म्हणण्याचा 
प्रधात आला, ठेका या सर्व वस्तुकडे एकच एक एकजिनसी रूप या दृष्टिने पाहिलें जाते. जसा 
एक दिवस, दिवसांत नाना घटनांचा कालक्रम असतो, परंतु एकेका दिवसाचा असा आपण 
साकल्याने विचार करूं दाकतों. उघडच आहे कीं, हे एकजिनसी रूप कांहीं संदर्भातच होते, 
इतरत्र नाहीं. जसे, एक दिवस याचा विचार आपण ज्योतिःद्यास्त्र, प्रवास, कोणत्याहि गांवचा 
मुक्काम, वगेरे संदभीत एकजिनसी नजरेनें करितों, परंतु रोजनिशी लिहितांनां आपण त्यांतील 


२४०. लयतालविार 


एकेका घटनेचा विचार करितो, त्या संदर्भात हें एकजिनसीपणा धोरण नसते. ( एकजिनसी- 
पणाचा विचार * गेष्टाल्टू ! या नांवाखाली पुढें कगवयाचा आहेच ), 

आवर्तेन केवढे असावें, याचा रंजकतेच्या दृष्टिने आपण विचार केला, अति लहान" 
आवर्तन हें चित्तलयाला साधन म्हणून दीधेकाळ आवृत्त केल्यास रंजक या सद्रांत पडत नाहीं; 
आणि अतिदीध आवर्तन हें बुद्धिखाद्य, त्यामध्ये सुखक्रीडा नाहीं म्हणून तेहि रंजक नव्हे; असें 
आपण मानिलें, 

ठेक्याला अमुक तालाचा ठेका, अमुक तालठेका असेंहि म्हणतात व ते ठीक आहे, 
ठेका है प्रत्यक्ष वर्तावाचे कर्णगोचर रूप, त्यांत डौळ व वजन स्पष्ट होते. परंतु ताल हे केवळ 
ल्यांगदृष्टिने मात्रा-खंड-जाति अद्या घटकांवरून बर्णिळेलें गणितरूप, त्याला वजन नाहीं कारण 
तो ' ऐकूं येत नाहीं. ! ताळ आणि ठेका दे शब्द समानार्थकच बापरिळे जातात, परंतु वर सांगि- 
तलेला भेद अति महत्त्वाचा आहे आणि तो स्पष्ट स्मरणांत रहावा यासाठीं या दोन राब्दांमध्ये 
अर्थभेद पाळणे अत्यावदयक आहे असें प्रस्तुत लेखकाला वाटते, 

ठेका हा शब्द अलीकडचा. पूर्वी ताळ हा एकच दाब्द असे. आणि डावखोरी टाळी 
तो ताळ, जातिखडअंगगतियुक्त वर्णित आवर्तनरूप तोहि ताळच, आणि त्याचे ठेके तेहि तालच, 
असें होई, है दृष्ट नव्हे. टाळीक्रिया, टाळीकाळ, ताल, आणि ठेका हे चार शब्द कटाक्षाने 
वेगवेगळ्या अथाचे वापरणेंच इष्ट आहे, 

चच्चत्पुट', चाचपुटः, पंचपाणि, पट्‌पितापुत्नकः, संपक्तेष्टाकः, व उद्घट्क हे प्राचीन ताल, 
ते कसे ते आपण पाहिलेच, हे मध्य द्रुत-विळंब अश्या कमीअधिक जलदतेने वर्तविले जात हे 
सांगणे नकोच. गुरु-ल्धुंच्या परिभार्धेत त्यांचा ' वथाक्षर ? उच्चार कसा घाळून दिलेला आहे तेंहि 
आपण पाहिलें, हे उच्चार केले कीं ते ठेकेच झाले ! यांमध्ये एका ताळांगळघुला एक मात्रा-दोन 
मात्रा-चार मात्रा असे उच्चारण ठेविलें कीं ते अनुक्रमे ध्रुव, चित्र व वृत्तमागीचे झाले असें होतें. 
हे टोळीच्या आधाराने सांगितलें, परंतु वर्णाच्चारानींहि दरावितां येईल, उदाहरणाथ 


४ क कनी र 2 
॥ चा 5। चपु । टः ॥, दोत मात्रांत एंक ' क्रिया, ' जी उभ्या बाणानें ' जोएदार उच्चार ? अशी 


त 1-3 -] 
लिहिली आहे, अश्या प्रकारें हा चित्रमागे झाला व त्यांत टाळी दिलीच नाही, 


४ ४ क का हत क 
|॥ चा 55।॥ च55पु। टः --॥ हा वृत्तमाग झाल, परंतु तो तसा व्हावा यासाठीं ' टः ' नंतर 


दोन मात्रांचा विराम ( स्तब्धता ) ठेवावा लागला. 


श ४ ४ च बोरता 
आतां याच अक्षरांचे रूप ॥चा5 चपु। टः चा5]। चपु टः ॥ अस कार 


येईल, येथे वृत्तमाग राहिल खश, परंतु दोनदा उच्चार करवा लागला, यांत यथाक्षर-उच्चार राहिला 
नाहीं, यथाक्षरोच्चार म्हणजे प्रथम घाळून दिलेल्या नियमानुसार, 

हे ताळ, हे ठेके, तिख,चतस व खंड जातिचे आहेत, परंतु त्यांचें मिश्रण होऊन इतर 
जातीहि होतात, उदाहरणार्थ ' चच्चत्पुटः चाचपुटः * हा ठेका चतर व तिर अशा मिश्र 
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(४-२ > ७ मात्रांच्या ) जातिचा होईल. * चचत्पुटः पंचपा5णि? यात ४-- ५-९ ही 
संकीण जाति निर्माण होईल, आणि 'चाचपुटः पेचपा5णि ' यांत ६-५. > १९१ मात्रांची जाति 
होईल; येथे चा5चपुटः > गुरुळघुलळघुगुरु यांत लघुची मात्रा एक मानिळी. पण गुरुची मात्रा जर 
एक धरली तर '* चांचपुटः पंचपा5णि ' हा ३ -- ५ "८ मात्रांचा ठेका ब ताळ होईल. 
( पंचपा5णि च्या मात्रा ५ च 'घरिल्या ), तरीहि, या आठ मात्रा ४ -- ४ अशा खंडांमे विभक्त 
नसल्यामुळें हा चतर ताळ रहाणार नाहीं ! चतसताळ रहाण्यासाठी ॥ चा5। चपु | टः ) 
(पं।|च।पा।5।णि॥ हा उच्चारच बदलावा लागेळ, तो॥ चाो5। चपु।ट:।प) 
(च।पा।5५॥। णि॥ असा कतवा लागेल, पंच्या अनुनासिक उच्चाराआधीं यतिभेद दिसेळ असा 
बंतोब करावा लागेल, 


मार्गतालांचाहि निस्तार कसा होऊं शकतो, त्यांतून इतर मारीताळ कसे निमीण होऊं 
शकतात, आणि यथाक्षरोब्यार सुटतसुटत गेले कीं तालाचे मार्गरूपहि न राहून देशी ताळ कसे 
येंतात, याचें हे उदाहरण, मागे हा आतां नष्ट झालेला प्राचीन प्रकार, असें मुळींच नाहीं. 
त्याकाळींहि देशी व्ताव असे आणि आजहि मागेरूपें सांपडतात, मात्र रंजकतेच्या दृष्टिने, देशी- 
भाषांच्या दृष्टिने, यथाक्षरोचचार व मार्ग हे फार बंधनकारक होतात, म्हणुन देशीताळ हेच अधिक 
आढळतात. 


या उदाहरणांतहि सोय म्हणून टाळीचें प्रतिरूप म्हणजे जोर ( | ) असें घेतलें. परंतु 
जोर न देतांहि जाति-खंडांचें, ठेक्यांचे प्रदशान होऊं राकतें. त्यांत स्वरांचे उच्चनीचत्व, स्वरा- 
ळ॑कार आणि किंचित्काळ विराम यांचा उपयोग होतो. ( कित्येक स्वराल्कारांचीं नांवें व त्यांच्या 
व्याख्या आपण पाहिल्याच आहेत, आणि उच्चनीचत्वाचाहि कांहीं परामर्ष घेतला आहे ). याचीं 
उदाहरणें * खररागविचार ? या पुस्तकांतचच येऊं शकतील, तूर्त ज्यांत जोरदार उच्चार नाहीं असें 
एक अक्षरवर्णक्रमाचेच उदाहरण घेऊं, ' ननमयययुतेड्ये मालिनी भूति लोके! यांत कोठेच 
जोरदार उच्चार नाहीं ! भू व कदाचित्‌ के यावर तो असावा, तो तेथें नकोच आहे. तरीहि या 
चरणाचा डोल, त्याचा ठेका, त्याचा ताळ प्रकट होतोच; तो केवळ रहुस्वदीधेत्वानें, आणि त्याच्या 
“ चाली नें म्हणजे स्वरांगांच्या क्रमाने तर तो स्पष्टच होतो ! ' सुरासुरांतहे ल्यताळ भरलेला 
असतो किंवा पाहिजे * असे जें म्हणतात त्याचा मतळन आतां साधारण तरी समजेल. 


आणि मागोनुसारी वतीवांतहे एककल-द्विकल-चिकल-चतुष्कळ इत्यादि प्रकार 
कश्यामुळे येतात, याचे स्पष्टीकरण स्वरांगांच्या उदाहरणानेंच आपणांस मिळालें, 


एक मात्रा म्हणजे एक ऱ्हस्वाक्षरोचारकाळ, मात्रा केवढी दीधे ठेवावी हे दुतमध्यादि 
निवडीवर अवलंबून, आणि देशी भाषेंतहि ' रा5म्‌ ', “त5र्‌ काय ?' “ फा5र्‌ मोठा ! इत्यादि- 
मध्ये द्विसतें कीं ' ऱ्हस्वाक्षर ' याचाहि काळ ठराविक नाहीं; कधीं तो अगदींच र्‍हस्व होतो तर 
कधीं जवळजवळ दीधे म्हणण्यासारखा होतो.- दीर्घाक्षरकाळ हा त्याहूनहि मोठा होतो, पण 
' एकास दोन * हें प्रमाण सुटून जातें. म्हणून केवळ लघुगुरुद्रुतप्ृत ही छंदमेथांची भाषा पुरी 
ळ,ता,वि. १६ 
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पडत नाहीं, व द्रतविराम, प्लृतविराम अशीं अंगेंहि विचारांत घ्यावी लागतात, ( स्वरविवेचनांत, 
स्वरारूकारवर्णनांत, रागचिकित्सेंत, तर हें घडीघडीला होईल ), हीं हीं ल्यांगांचीं नांवें प्रचारां- 
तून गेलीं व अधमात्रा, पावमात्रा; सबादोन मात्रा असा साधासीचा हिरोब आला. 


परंतु अधे-पाव-सवा-तृतीयांश इत्यादि अंदाभागांचें विवरण अवघड भासते. यासाठीं 
तोडगा असा केला जातो कीं, त्या प्रसंगांतीलळ जो सर्वात छोटा भाग, तो * एक ? समजला जातो 
व मग सर्व हिदोव्र पूर्णीकांतच होऊ शकतो. | रा। 5 म्‌ ॥ यांतरा ची एकमात्रा तर मू ची 
अष्टमांश मात्रा व & यांत उरलेली 2 मात्रा येते. हेंच ॥रा5५5५।॥ 5५५ म॥ असें मानि- 
तात. रा ७ व म ९ असें म्हटलें तर येथें “म ' हीच एक मात्रा जण झाली; मात्रा > मापनाचें 
साधन. म्हणजे मात्रा ही मर्जीनुसार केली जाते. करणदृष्टिने हें सोपे, पण परंपरेच्या शास्त्रदृष्टिने 
चुकीचें आहे. 

म्हणून १ तालांगलघु १ स्वरांगलधु हे भत्रुव-प्रमाणहि आतां नाही. एकां तालांगलघुच्या 
मात्रा दोन मानाव्या, चार मानाव्या, इत्यादि प्रमाणं मानिळीं जातात, पण तीं अमुक एका नियमा- 
नुसार आहेत असें नाहीं, ४ विराम ( ४८ & मात्रा ) > १ तालांगळघु हे प्रमाण धरून आपंण 
एक कोष्टक केलें तें दाखल्याखातर; त्याला तकोघार, शास्त्राधार असा नाहीं. ती एक रूढि आहे; 
पंग अक्षया इतंरहि रूढी अस शकतील, ॥ धागे । दिन | नगे । दिन ॥ हा कहरवा नामक एक 
ठेका; त्याच्या मात्रा कोणी ४ सांगतात तर कोणी ८, हैं मानण्यावर आहे. यांतील अक्षरें ही सब 
समान र्‍हस्वत्वाचीं अक्षरें आहेत म्हणून तत्त्वतः या मात्रा आठ झाल्या. पण या मात्रा चारच, 
असें अड्ट्हासानें सांगणारेहि तालज्ञ आहेत. तीनतालाच्या मात्रा सोळा कीं आठ, हा आुष्कबादहि 
त्यांतलाच. दे मतभेद आहेत; व त्यांचें कारण असें कीं नव्या रूब्यनुसार शास्त्रामध्ये तर्कशुद्ध 
फेरफार करण्याचे धाडस कोणी केळेंच नाहीं. आणि जुने ग्रेथ या कामीं उपयोगांत येत नाहीत, 
कारण त्यांमध्ये ताळांचा ( गणितरूपा'चा ) विचार आहे, ठेक्यांचा नाहीं, 


सध्यां काय मानिलें जात आहे व त्यांत मतभेद कोणते व कां हें सांगितलें, जें मत 
त्यात्या संदर्भात ठीक वाटेल तें तेव्हां तेथें आदरावें हें उत्तम. परंपरागत शास्त्र मानावयाचे 
तर तें याबांबतींत स्पष्ट आहे-वरीळ कहख््याच्या मात्रा ध्रुवमार्गाने आठ, तीनतालाच्या सोळा, 
४ विराम ₹ १ मात्रा > १ तालांगलघु हा भुवमार्गाचा हिशोब. 


“समेवर धा हवा ! ' (म्हणजे ठेक्याची पहिली मात्रा खुल्या भरदार जोरयुक्त वर्णाची 
असावी ) हा आम्रहहि त्यांतलाच. वरील विवरणांत स्पष्टच आहे कीं या रूढिला शास्त्राधार असा 
कोंहीं नाहीं. भरा बोल बेद करितां येतो, जोरहि कमीजास्त करतां येतो, हें तर मान्यच आहे, 
तेव्हां “समेवर धा? घेऊनहि कांहीं मोठी कार्यसिद्धि होते असें नव्हे. उलट या “घा “ला, त्यावरील 
वर्णाला इतकें अवास्तव महत्त्व आलें आहे कीं त्याने वर्ताव, झद्धवाणी, रंजकता हें सर्वच भ्रष्ट 
होते, समेवर “धा? न घेतां “ना ? घेतला तर ठरलेला ठेका बदलेळ एवढेंच. ताळ तोच | 
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असे अंदलबदल अनेक होऊ शकतात. कोणत्याहि घटकांच्या जडणघडणीचे अनेक 
प्रकार होऊ शकतात, त्यांचा समम्र. विचार तो प्रस्तारबिचार, अमुक इतके घटक ( घटक- 
संख्या ) दिलेले असले, व प्रत्येक 'प्रकारां 'त ( अवयवांत ) त्यांपैकीं अमुक इतके घ्यावयाचे (हँ 
' अवयवमान? ) हे ठरलेले असले तर एकूण प्रकार ( प्रस्तारभेद, अवयवभेद, मेद, नष्टरूप, नष्ट ) 
किती होतील ( संख्या, संख्यान ) ? ते सर्व कसे मांडावे-ज।णावे, म्हणजे प्रस्तार कसा करावा ? 
तो सर्वच्या सर्व लिहिण्याला जागा ( अध्बदेश ) व म्हणण्याला वेळ ( अध्वयोग) किती लागेल ! 
प्रत्येक प्रकाराला क्रमांक ( उद्दिष्ट, भेदांक ) मिळेळ कारण मांडणीची रीत ठरलेली आहे, तर 
क्रमांकावरून रूप ( उद्दिष्ावरून नष्ट ) किंवा माहीत असलेल्या रूपावरून क्रमांक ( नष्टावरून 
उद्दिष्ट ) कसें काढावें ? हें आपण स्थूलतः पाहिलें, 


प्रत्येक प्रसंगांत कांहीं अटी असतात, मर्यादा धाळून दिलेल्या असतात, त्या मर्यादा 
पाळून प्रस्तार करावयाचा व नष्टोद्दिष्ट काढावयाचें तर त्यात्या प्रसंगीं वेगवेगळे नियम, वेगवेगळी 
रीति वापरावी लागते. असे कांदीं नियम, कांहीं रीती आपण पाहिल्या, व कोठेंकोठें पयीयरूपी 
वेगळ्या रीतीहि सांगितल्या-कारण कोठें एक रीति उपयुक्त तर कोठें दुसरी सोईची असें असतें, 
अवयवांत एका धर्मजातिलक्षणाचे घटक किती व दुसऱ्या धर्मजातिल्क्षणचे किती हे सहज सांग- 
णारी * मेरु ? नामक आक्रति व तिचें सूचिमेरु, समेरु, खंडमेरु, द्रुतमेरू-लघुमे ८-गुरुमेरु-संयोगमेरु 
इत्यादि प्रकार, आणि पताका, नाराची, पंक्ति, मत्स्य इत्यादि आकृतीहि आपण पाहिल्या, ( त्यांत 
हेंहि दिसले कीं पुस्तकांत जो ' खंडमेरु * म्हणून छापतात ती वस्तुतः ' पताका ? असते, आणि 
ती सुधारून आपण मेरुच मांडला ), अमुक क्रम इत्यादि मर्यादा पाळून होणारा प्रस्तार व 
त्यांतील न्टोद्दिषटें सहज काढण्यासाठी असे मेरू कसे करावे व त्यांचा उपयोग कसाः करावा 
हेंहि पाहिलें. 


कोणत्याहि पुस्तकांत हा विष्रय एकत्र, साकल्याने व स्पष्टीकरणासह तर्कयुक्त असा 
सांगितलेला नाहीं, म्हणून आपली मांडणी स्वतंत्रपणें करावी लागली, ल्या ज्या पुस्तकांत कांहीं 
प्रस्तारविचार आहे असे छंदग्रेथ, आयुवेदग्रेथ, ब्रहदेशी -संगीतरत्नाकर-पारिजात-दर्षण- 
मकरंद-रागविब्रोध-वंगेरे अधिक प्रसिद्ध व तालनृत्यविधयक कमी प्रसिद्ध असे ग्रंथ पाहून त्यांतील 
निवड करून संकलन, त्याच्या भरीला अंकपाश, लीलावती इत्यादि भारतीय ग्रेथ व मेद्रिसेस, 
पम्युटेशन्स, पार्टिशन थियरी, काँबिनेटोरियूल अनेंळिसीस्‌ या विषयांवरील प.श्चिमात्य ग्रंथ; 
आणि डिजिट्ळ कॉप्यटर प्रोग्रामिंग, एन्युमरेशन, स्विचिंग्‌ सर्किट्‌ थियरी यांतील मूल्तत्त्वांचा 
कांहीं भाग घेऊन, त्यांत स्वतःची भर घालून उदाहरणें मुद्दाम तयार करून, असा हा विषय 
मांडावा लागला, त्यामुळें प्रस्तारवि चाराचे क्षेत्र कसें सवगामी व उपयुक्त आहे हे समजलें. अर्थात, 
समग्र प्रस्तारनियम सांगणें दाक्य झालें नाहीं. 


ल्यांगांची जडणघडण, तालठेक्यांची बांधणी, स्वरक्रम, उचारमालिका इत्यादि. घटकांचे 
अमुक असुक अटी पाळून होणारे जुळणीप्रकार सर्वच्यासव आतां आपणांस कळूं शकतील, ल्यंदार 
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व बेल्य, सुरीला व वेसुरा, गंतील तारतम्य सांगतां येईल,* अमुक दोन वर्तीव हे एकाच मूळ 
स्वरूपाचे दोन पर्यायभेद आहेत कीं वेंगवेगळेच आहेत, व साम्यभेद कोठें ब कसा, हे कळेल 
ताना, ताळठेके, पलटे, कायदेछाट, हे तयार करतां येतील, पढन्त, बंढन्तपढन्त व रागानुरूप- 
गीतानुरूप बढन्त ही साधेल. नवे छंद, नव्या चाली बांधण्याची एक रीतिहि आपल्या हातांत 
आली. * विस्तार * हातीं आला, 


प्रस्तत पुस्तकाचा परंपरगत तार्किक 'शास्त्र* भाग, “आकर ', हा आपण येथें आंबरता घेत 

आहोंत. दुर्देवाने स्वरांगविवेचनाळा त्यांत आपण केवळ स्परोच करूं दाकलों. त्या त्टिची भरपाई 

स्वररागविचार ' प॒स्तकाने होईल, पण तूर्त आहे त्यांत समाधान मानणें भाग आहे. हा जरी तकॅ- 

भाग असला तरी क्रियाबद्ध-क्रियाधारित-प्रयोगक्षम असा तर्क तोच ग्राह्य, या तत्त्वानुसार तो आपण 

उदाहरणें वगेरे भरपूर घेऊन मांडला, आणि ' ल्यांगसाधना ' कशी करावी या क्रियात्मक पद्ध- 

तिचा आराखडाहि दोन भागांत मांडिला, हे पुस्तक वाचतांनां त्या त्या जागीं जो वाचक प्रत्यक्ष 
: करून पाहील ', त्याचाच फायदा अधिक होईल. 


परंतु केवळ क्रियाहीन तर्क हा भाकड, क्रियेशिवाय त्याचा उपयोग नाहीं. आकराची 
पूर्ति करणानेंच होणार, म्हणून करणभागाशिवाय या पुस्तकालाहि किंमत नाहीं. “ प्रत्यक्ष क्रिया 
कशी करावी ? हे सांगणारीं नोटेशन पुस्तकें खूप आहेत, पण जी होते ती क्रिया कोणती, तिची 
पद्धति काय, ती जाणावी कशी, आणि तिच्यामध्ये आधीं सांगितलेले * ज्ञास्त्र) कसें प्रकट होतें, 
हे पाहिलेंच पाहिजे. तै इतरत्र नाहीं. म्हणून तेवढा करणभागहि-खरं पाहतां करणतत्त्वाचाहि 
भाग-आतां कांहीं अंशीं नव्यानेच पुढें येणार आहे. ( त्यांतहि ख्वरविचार स्थलाभावीं वर्ज्य आहे ), 


% लयमान-लयगतिमधील प्रमाणबद्धता जेवढी कमी तेवढा तो तो वर्ताव ' बेलय * 
यांत स्वरनाद, उच्चनीचत्व, विराम, वणोौचारांचें परस्पर ऱ्हस्वदीधेत्व, त्यांमधील तुलनात्मक 
आघात-अनाघात, घोब-अघोब, जोरभार, खुलेबंदपणा, नादस्फोट अथवा मंदपणे नादवद्दि-क्षय, 
इत्यादि नाना घटक विचारांत घेतले जातात, व भाषेमधील रूढ असलेल्या लघूपायांच्याहि मयीदा 
उछंघिल्या कीं काय हेंहि पाहिलें जातें. याचें केवळ निदरान ए. २०७-२०८ वर केलेच. 

| अमुक अमुक उचत्वा-नीचत्वाचे तंतोतंत हवे तसेच स्वरनाद उमटले तर तो वर्ताव 
सुरीला, न पेक्षां बेसुरा; एवढेंच केवळ नाहीं तर त्या त्या नादांचें परस्पर ऱहस्वदीर्धत्वहि 
विचारांत घ्यावें लागतें, 

येथील “ बेळय-बेसुरा ' या कल्पना शास्त्रोक्त व परंपरागतांच्या अभ्यासांतीलच आहेत; 
नव्या नाहींत. त्या आजकाल बहुजनांच्या जाणीवेतून गेल्या आहेत, या शब्दांचा खोल अर्थ नष्ट 
होऊं पहात आहे. 


__ यांतील बेलयपणाचें विवेचन “ गीतप्रबंधविचार ? ब बेसुरेपणाचं विवेचने ' स्वररागविचार' 
या पुस्तकांत होईल 
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अमुक एक वाद्य हें तालवाद्य, ब अमुक नव्हे, हें कशाने ठरतें; अशीं ताळवाद्ये कोणतीं 
व॒ त्यांत मुख्यत्वें प्रचारांत कोणतीं, ती कशीं असतात ब कशीं बाजतात, हा ' तालवाद्यविवेक ' 
आपण करूं 

' ठेका ? म्हणून जो वर्णिला, त्याचे प्रघातांत किती प्रकार आदेत ते स्थूलतः पाहून त्यांची 
थोडीशी चिकित्सा करूं, 

पण तालवाद्यांचें वादन हें केवळ ठेक्यानेंच संपत नाहीं, त्यांतहि विस्तारविलास भरपूर 
असतो. तो कोणता, कसा, कसा ठरवितात, त्याची मांडणी कशी, त्याला पद्धति आहे कीं नाहीं, है 
आपण पाहूं. त्यासाठीं कांहीं गणिताच्या रीतिहि उपयुक्त म्हणून सांगु, 

हा झाला ' ताल्व्यवहार ', परंतु असें म्हणतात कीं कनोटकी संगीतांतील तालपद्धति व 
तालव्यवहार हीं इतर भारतीय संगीताहून फार वेगळीं आहेत व तींच खरोखर प्राचीन शास्त्रीय 
पद्धतिचीं-परंपरेचीं आदेत. या मताचाहि परामर्ष घेतला पाहिजे. म्हणून या मतांत खरेखोटे, 
ग्राह्याम्राह्म पाहण्याच्या हेतुने आपण परंपरेची व दाक्षिणात्य तालपद्धतिची ओळख करून घेऊं व 
: आपल्या व ल्या पद्धतींत साम्यभेद कोणता-कसा तें बघू, 


तर्कभाग म्हणून जो हा पुस्तकाचा पूवाध, त्यांत सिद्धान्तमतें येतात, आणि यापुढचा 
जो उत्तराध, त्यांत केवळ कृति येते. ही कृति त्या सिद्धांतमतांशीं किती सुसंगत आहे, विसंगति 
कोठें भासते व कदी आणि कां, सिध्दांतमतांनां त्याकारणानें किती व कोणती मुरड पडते आणि 
त्यायोगे आपलीं परंपरा कशी, किती व कोठें बदलळी आहेसे दिसतें, हे पाहण्याचे काम, आणि 
परंपरेत बदल आढळेल तर त्याचीं शक्‍य व संभाव्य कारणें अंदाजण्याचा खटाटोप, आपणं 
: तालविवेक ! या भागांत करूं. 

आणि अशा प्रकारें शोवटीं आपल्या पदरीं काय पडलें याचा समारोप, ' उपसंहारानें ! 
होईल. उपसंहारामध्ये कांहीं अनुत्तरित प्रश्नांचीहि चचा करावी लागेल, आणि अधिक विचाराची, 
. संशोधनाची गरज कोठें आहे हेंहि दाखवावें लारोल, 
येथें हा ' विष्कंभक ? संपला, अस्पष्ट ठेविलेल्या व लांबणीवर टाकलेल्या मुद्यांचे कांहीं 


स्पष्टीकरण यांत आपण साधिलें व त्रोटक आढावा घेतला. उत्तराधाची सुरुवात तालवाद्यानें व्हावी 
हें उचित होईल 


१३. तालवाद्यविवेक 


तालवाद्यांतील सरसनीरसता, किंवा आपल्या प्रस्तुत विषयापुरतेंच चोळावयाचें तर भारतीय 
संगीतांतील तालवाद्यांची कमीअधिक रंजक उपयुक्तता, ठरवावयाची तर प्रथम अशा वाद्यांत 
आपणास काय हवें आहे व तें किती प्रमाणांत हवें आहे हे ठरविलें पाहिजे, संगीतांतील स्वरांग 
व तालांग हीं अभेद्य असतात ही आपली निश्चित भूमिका प्रथमपासून सतत आहे, आतां ताल- 
वाद्यांत तालांग प्रमुख करावयाचें आहे; म्हणजे, जें स्वरांग तेथें अस्तित्वांत आहे असें ग्रहीतच 
धरलें आहे, तें तालांगाच्या मानानें फार कमी प्रमाणाचें ठेवावयाचे आहे, आणि अका ' श्रम- 
विभागणी 'च्या तत्त्वावर स्वरनादाच्या पार्श्वभूमिवर ध्वनिच्या साहाय्यानें कालखंड उभे करावयाचे 
आहेत, ( स्वरमालिका सोडून ) अक्षर-स्वर आणि व्यंजन,-कठोर व मूद्‌व्येजन, आघाती-अना- 
घाती वरणे, स्वरनाद थोडासाच कमीजास्त उंच करून उत्पन्न होणारे आंदोलनयुक्‍्त वर्ण, अथवा 
ध्वानिची शक्ति कमीजास्त करून उत्पन्न होणारे गद्रद उच्चार; किंवा निव्वळ तुटक तुटक, “लिहून 
दाखविण्यास अदाक्य असे* * ध्वाने, यांपैकी एका अथवा अनेक ध्वनिसाधनांनीं असे कालखंड 
निर्माण करितां येतात याचीहि आपण कल्पना घेतली आहेच. 


अ, ओ इत्यादि तीं खराक्षरे, इत्पांदि तीं व्यंजने, ठ, ड, घ, ण, ध, थ आदि 
व्येजनें कठोर आणि न, ल, त, म, वगेरे मृदु असें आपण मानितों; पण हें कितपत शास्त्रयु्ध 
आहे ? संस्कृतमध्ये “र? हें व्यंजन कठोर मानीत नाहींत; मराठींत तसेंच आहे असें नक्की सांगवत 
नाहीं. इतकेंच नव्हे तर स्वर कयास म्हणावें, व्येजन कशाला म्हणावें, याबद्दलहि' वेगवेगळ्या 
भाषांमध्ये वेगवेगळे आचारविचार आहेत. कठोर व्यंजन तरी कोणतें ? “थांब्रा, हा आलोंच ” 
आणि *“' झालाच पाहिजे”? यांतील “ लो? या दीर्घाक्षरानंतर येणारा ' च* आणि 'ला? या 
दीर्घाक्षरानंतरचा “च ' यांची मूदुकठोरता सारखीच आहे काय ? “नानामामा, नानामामा* हे 
सर्वच मृदू, आकारान्त समान वर्ण असूनहि लय कां निर्माण होतो ? आघाती व्यंजनाची कल्पना 
मानिळी व तालांत आघातवर्णावर तालक्रिया सशब्द होते असें मानिळें, तर ' राधामाधव, 
राधामाधव, यांत आघात कोठें ? रा वर कीं धा वर ? * आंदोलनयुक्‍त वर्ण म्हणावा तर, हवाई 
हृल्य्याची सूचना देणारा जो भोंगा वाजतो तेवढें दीथधे व तेवढें स्वराची उंची कमीजास्त होणारें 
नादरूप हें त्याप्रकारचें मानावें कीं नव्हे ? कांहीं जणांच्या आवाजांत एक सूक्ष्म कंपन निश्चितपणे 
जाणवते, ते आंदोलन मानावें काय ? कांहींनीं दीध आकार लावल्यावर तो, बाज्याच्या पेटीचा 
छिद्र पडलेला भाता मागेपुढें हालवून जो स्वरनाद निघतो त्याप्रमाणे भासतो, ते काय मानावे ? 3 
हे व असेच तात्त्विक प्रश्न उद्‌भूत होतात, त्यांची थोडी अधिक ओळख या पुस्तकांत जागजागी 
दिलेलीच आहे. सत्य असें आहे कीं अश्या प्रश्नांचे शुद्ध भूमिकेवरुन, सत्तर्कानें व प्रयोगावर 
आधारिलेलें साग्रसमग्र उत्तर किंवा स्पष्टीकरणसुद्धां आज कोंठेंहि उपलब्ध नाहीं; यंत्राच्या साहाय्यानें 
प्रत्येक ध्वनिचा संपूण आराखडा-त्याच्या नादाचा > सेकंदाइतक्या सूक्ष्म भागाचा टिकाव, 
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उच्चनीचता, त्यांतील वेगवेगळीं कंप-आंदोलनें, त्या प्रत्येकाची गाक्ति,-मिळतो व त्याचें विशछेप्रणहि 
होते, परंतु त्या सर्वांचा एकूण परिणाम कानांवाटे मेंदूवर काय होतो, आणि त्यामुळें कोणत्या 
स्मृति जाग्रत होतात बा इतर चित्तमनोव्यापार होतात, व तेते व्यापार व्यक्ति-समाज-काल- 
निरपेक्ष आहेत कीं नाहीं, याचा पूर्ण अम्यास अजून व्हावयाचा आहे, शस्त्र या नांवानें 
मिरविणारे मानसदास्त्र, ध्वनिउच्चारशास्त्र; भाषाशास्त्र इत्या दि विचार आहेत त्यांत हे प्रश्न पार 
सोडविले असें सांगणारी भाराभर पुस्तकेंहि आहेत; पण राब्द म्हणजे अर्थ नव्हे व कल्पनांचा 
डोलारा म्हणजे शास्त्र नव्हे *, 


लयनिर्मिति ध्वनिक्रियेनें करावयाची असें म्हटल्यावर या सर्व प्रश्नांस तोंड द्यावयास 
हवेच, ते तर शक्‍य नाही, म्हणून आपलें अज्ञान स्पष्टपणे जा णीवेत ठेवूनच इतर विःाने करावीत 
हे उत्तम. तेव्हां तालवाद्याकडून आपल्या अपेक्षा अमुक असुक असे जे म्हटलें, ते केवळ 
रूढार्थाने, परमार्थाने नव्हे; आणि तो रूढार्थहि आपल्याला ज्या ज्या भाषांचे वळण व संस्का- 


रोत्पन्न संवयी आहेत त्यांच्याच संदर्भात घ्यावयाचा, एवढे प्रथम ठरवू, 


तेव्हां असे म्हणूं : तालवाद्यांत आपणास थोडा स्वरनाद, म्हणजे कांहीं काळ टिकणारा- 
पण फार काळ नव्हें-- निश्चित उंचीचा नाद; हवा, तो थोडा कमी अधिक ऊंच--- पण फार 
नव्हे--- सहज करण्याची सोय हवी; त्यांतून आपणांस असे वर्ण सहज काढतां यावेत कीं ज्यांस 
आपण आणल्या संस्कारामुळे आघाती-अनाघाती-स्वरव्यंजनें म्हणतों. त्यांतून पाहिजे तर तुटक 
ध्वनिहि निर्माण करितां यावा. ध्वनिला आंदोलनहि देतां यावें आणि त्याची शक्ति कमीअधिक 
करितां यावी. हे सर्व, वादनक्रिया चाळूं असतांनांच करितां यावे. जेवढा हा आवांका अधिक, 
त्याची सुलभता अधिक, तेवढें तें तालवाद्य अधिक उपयुक्त व रंजक असें आपण म्हणे; आणि 
शिवाय आपल्या संगीताच्या एक्रंदर पद्धतिच्या य व्यवहारांच्या दृष्टिने, तें वाच्य एका माणसाला 
इकडून तिकडे नेण्यास व बाजवावयास सुलभहि हवे--- या अटीनुसार मोठीं वार्वे, गुंतागुंतीच्या 
रचनेची उपकरणें व यंत्रे ही आपोआपच बाद होतात. * 


या कसोटीवर भ्रेष्ठकनिष्ठता ठरवावयाची ती प्रघातांतीळ एकूण वाचे घेऊन; हे नव्हे-ते 
नव्हे-हें अधिक बरे, असा विचार करून ठरविणें जास्त योग्य ठरेल, नपेक्षां पूर्वग्रहाचा दोष 
पदरीं येईल, 


पहिलें ते ' मुखवाद्य '; पण तें येथे विचारांत व्यावयाचें नाहीं, कारण त्याकडे गायनाची 
सर्वच क्रिया सोंपविलेली आहे. टाळी वरील कसोटीला उतरतच नार्ही; म्हणून तीहि वर्ज्य, म्हणून 
मानवी शारीराव्यतिरिक्त ' भांडी ' पहावयास हवी, 


अया प्रगत वाद्यांचे प्रकार चार : तत, ज्यांमध्ये तार, तांत इत्यादि ताणलेली असते 
तीं; वितत किंवा अवनद्ध, ज्यांमध्ये ताणलेला प्रभाग असतो तीं;-पातळ चामडे ताणले असल्यास 
चर्मवाद्य असेंहि म्हणतात; धन म्हणजे वाजविण्यास सोयीस्कर असे एक अथवा अनेक धन- 
पदार्थ आणि सुव्रिर म्हणजे पोकळ, ज्यांत फुंकर घाळून “वनि काढावयाचा. हे वगीकरण 
विज्ञानमान्य व जगभर आहे, या वाद्यांत कांहीं निव्वळ स्वरप्रधान, कांहीं निव्वळ आघातप्रधान व 
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कांहीं दुहेरी उपयोगाचीं असणार, अर्थात्‌ लय सटणार नाहीं हें स्वातच आहे. तेव्हां आपणांस 
निव्वळ तालाघातप्रधान वार्ग्रे ब रंजक तालप्रधान वार्दये निवडावयांचीं आहेत. 


धनवाद्ये तुटक आवाज निर्माण करितात, उदाहरणार्थ करताल, चिपळ्या, टाळ, झांजा, 
घटा, तास * म्हणजे ठोकळ्यानें वडवावयाचा पितळ इत्यादि मिश्रधातुचा गोळ तुकडा; पाश्चिमा- 
त्यातून उचललेला ट्रायांगूळू नांवाचा धातुच्या सळईचा तद्याच सळईनें बाजविण्याचा त्रिकोण, 
इत्यादि. यांचेच प्रगत प्रकार काष्टतरंग, नलिकातरंग, जलतरंग “, घुंगरू, चाळ इत्यादि आहेत, 
त्यांत स्वरोत्पादनाची सोय असली तरी नाद तुटकच येतो; बरें, तुटक म्हणावा तर, करताल सोडून 
या सर्व वाद्यांचा *वनि कांहींकाळ टिकतो-त्याला “आस ? असते, किंबहुना आंस असावी अशीच 
त्यांची रचना आहे, म्हणजे, एकंदर अखैड नादाच्या पार्श्वभूमिवर तुटक आघात स्पष्ट उठून 
दिसावे असाच परिणाम होतो, म्हणून हीं वाद्ये तालाघातप्रधानच होत. 


याउलट सुषिर वाद्ये-दांख, दंग, कर्णा, तुतारी, सनई, पांवा, अल्गूज, पोश्चिमात्यांकडून 
घेतलेली बिगुल ( ब्यूरल्‌), ट्रंपेट, बसून, ओबग्रोण, क्कारिनेटू, फूट, बाजाची हातपेटी-पायपेटी, 
रोडू ऑर्रन * इत्यादि, हीं मुख्यतः स्वरप्रधान आहेत. दोस्त, [शेंग, कर्णा, तुतारी, बिगुल, यांत 
स्वरांदोळन होतें, कांहीं तुटक आवाजहि निघतात, पण तळन्य लय अल्पकालिकच असतो. 
वांसरी, सनई, पांवा, अलगूज, टूंपेटर, बसून, ओब्रोए, कारिनेटू, फ्ळूट, बाजाची पेटी, 
रीड ऑर्गन, यांत तुटक आवाज व नियमित ल्याचे आघातयुक्‍त कालखंड . करितां आले 
तरी मुख्य प्रयत्न व भर स्वरनिर्मिति आणि तींतून लयतालनिर्मिति यांवर असतो, ब्रिस- 
मिल्लाबैधूंची सनई आज लोकप्रिय आहे आणि तींत ते नासास:सासासासासा, पसासासासासा- 
सासा, पनानानानानानाना, नारारारारारारारा ? अशा तऱ्हेचे ' झाल्या !च्या अंगाचे प्रकार 
करितात हें खरें, पण ते सतत नव्हेत, वैचित्र्यादासल, असेच प्रकार “तयारी 'चे पेटीवादक करितात; 
पण सर्वोत्तम पेटीवादक म्हणून देशभर मान्य असलेले कै, गोविंदराव टेंबे, श्री. विठ्ठलराव 
कोरगांवकर, के. राकर कपिलेश्वरी, वशीरखां वगेरे जण या भानगडीत न पडतां पेटी हें स्वरवाद्य, 
त्यांतून स्वरांगारचेंच नर्तन दाखवावे हेंच उद्दिष्ट असें मानितात, म्हणून यांतळें कोणतेंहि 
तालवाद्य नव्हे, 


तंतुवाद्यांत सारंगी तर मुख्यतः स्वरांगप्रधान * *; तींत दाणेदार . सपाट तानसुद्धां नीट 
निघणें अवघड, ही सारंगीसुद्धां पे. बुंदेखां बीनाम्रमाणें सुट्या स्वरांनी वाजवू हाकत, पण असे 
फारच थोडे, आणि त्यांनींहि ती कला स्वतंत्र कष्टांनी साध्य केली; इतकें असूनहि मोठ्या 
स्वरक्षेत्रांतीळ स्वरनर्तन हाच उद्देश होता. कोका वगेरे सारंगीचेच प्रकार, दिल्रुवा, ताऊस १ १ 
इत्यादि, गज आणि पडदे यांच्या साहाय्यानें वाजविण्याची जीं तैतुवार्दर, त्यांमध्ये पडद्यांमुळे सुरे 
वर्ण निघण्याची सुलभता असल्यामुळें तीं सारंगी व सतार या दोहोंमध्ये पडतात, तेव्हां त्या 
दोहॉन्चाच विचार केला तरी पुरेल, वेगळा असा या वाद्यांचा विचार नको. नानातऱ्हेच्या पड- 
द्यांच्या व छेड करिण्याच्या वीणा म्हणजे वीन **, सुरबहार १, सूरश्वंगार * ४. 'कुठवा *५ 
रब्बाब' ', इत्यादिक वाजविणारे कलावन्त मोठ्या अभिमानानें सांगतात कीं आमच्या ' साजां त 
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तालांग अंतर्भूतच आहे, हे अगदीं खरे, पण अर्धसत्यच; कारण ध्वनि तुटक असतो, तो आंस- 
पूर्ण ब लयबद्ध असतो, त्यांत तालाचे दहाहि प्राण दाखवितां येतात हें सर्व खरें; पण मूळ उद्दिष्ट ' गत? 
हें असते; म्हणजे स्वरांगाकडे जास्त लक्ष असून एकंद्र स्वरक्षेत्रहि मोठें ( तीन सप्तकांचें ) असते 
तेव्हां असें म्हणाबें लागतें कीं, हीं तेतुवाद्ये तालांग आणि स्वरांग या दोहोंसहि उपयुक्त असलीं 
तरी तीं मुख्यत्वेकरून स्वरप्रधान होत, व त्यांत तालांग हे दुय्यम टरते. या वाद्यांत जो ' झाला ! 
म्हणून वादन-अटॅकार आहे तो केवळ तालांगप्रधान खरा, परंतु त्याचें एकंदर वादनांतील स्थान 
मुख्य नव्हेन्च, छेडिण्याचीं व पडदे नसलेली जीं तंतुवार्ये, जशीं गोटुवाद्यम किंवा विचित्रचीन 
अथवा बट्टाबीन किंवा ' स्वर प्रकादावीणा  * 9, रबाब *€, सरोद *", स्वरमंडळ **, सन्तूर, 
कानून **, वंगेरे; हीं तर स्वरांग मुख्य करिण्यासाठींच आहेत; एकतारी-दोतारी **, तुणतुणे 
हीं मात्र केवळ तालांगप्रधान होत. राहिले तंब्रोरा व त्याचीच ' संक्षिप्त आवृत्ति? स्र्सोटा *, 
तंबोरा हें वाद्य स्वराथार व स्वरभरणा यांसाठींच वापरिलें जाते; ताल हा त्यांत उद्देदा 
नसतो. मात्र तंबोऱ्याच्या तारा लयबद्ध अद्या छेडिल्या नाहींत तर इष्टपरिणाम साध्य होत नाहीं, 
: गोंडबडझाला * नांवाचा गोंगाटच वाटतो, हेंहि सर्वश्वतच आहे. * आंस ? म्हणजे स्वरनाद कांहीं 
काळ टिकण्याचा धर्म, व ' गाज़ ! म्हणजे त्या नादाचा घुमारा **, हे भरपूर असावे, त्याच- 
प्रमाणें इष्ट असे त्या मूळ मुख्य नादांतून निघणारे अंतर्नादहि पुष्कळ व स्पष्ट व टिकाऊ असावे, 
अद्या घोरणानेंच तंबोऱ्याची रचना उत्क्रान्त झालेली आहे असें वाटते. म्हणून एकच एक अरबंड 
अशी सुसंवादी आधारनादांची पार्शभूमि निर्माण करणें ** एवढेंच कार्य तंत्रोऱ्याकडून अपेक्षित 
आहे, येथें एक उद्दोधक हकीकत उदधृत करणें बरें होईल. ती केवळ दन्तकथा नव्हे हे स्पष्टच आहे, 
बाळकृष्णबुवा इचलकरंजीकर म्हणून जे महान्‌ गायक सुमारें पन्नास. एक वर्षोपूर्वीपर्यंत 
ह्यात होते ( मृत्यु १९२६ ), त्यांनीं आपल्या आत्मचरित्रांत स्वतः आठवण लिहून ठेविली आहे कीं, 
त्यांचे कोणी समकालीन परंतु वय-अधिकार यांत ज्येष्ठ असे एक कनोटकी गायक त्यांस 
सांगत कीं, ज्या अंगाचा ताळ असेळ त्या अंगाने तंब्रोरा छेडावा, [ तंबोऱ्याच्या 
तारा चार, त्या १प, रसा, ३सा, ४सा अथवा १ म, २, सा, ३ सा, ४ सा अश्या ( तंबोरा 
आपणांकडे भोंपळा होईल असा धरिल्यास डावीकडून उजवीकडे अक्या क्रमवारीनं ) लावितात, 
पण या गहस्थांचे म्हणणं असे कीं अष्टमात्रिक आवर्तनासाठीं ॥१परसारसाध्सा)(१परसा 
३ सा ४ सा | अद्या तारा छेडाव्या; पण दहा मात्रांचा, ५-५ मात्रांच्या दोन खंडांचा, ताळ असल्यास 
॥१परसा)(१परसारेभा)(४सारप)(रसारेसा ४ सा॥ अदाः तारा छेडाव्या, इत्यादि ]. 
बाळकृष्णब्रोबा लिहितात कीं * असा तंबोरा आम्ही कधीं वाजविला नाहीं व वाजविलेला ऐकिलाहि 
नाहीं, :-अद्या तऱ्हेचा प्रयोग स्वतः प्रस्तुत लेखकाने केला व इतरांकडूनहि करविला, आणि 
तद्या अंगांनीं तारा छेडिण्यांची कोणासच संवय नसल्यामुळे चूक होऊं नये म्हणून आपोआप 
तशा तारा छेडिल्या जाण्याची एक यांत्रिक रचनाहि उंपयोजिली *$, पण प्रयोगांअन्तीं असें 
दिसळें कीं, पहिल्या ब चौथ्या (प, किंवा म, आणि सा ) या तारांना जो सर्वाधिक आंस-गाज 
असतो तो या पद्धतिमध्ये जातो, इतकेंच नव्हे तर त्यामुळें या तारांचे अन्तनीदहि इष्टपरिणाम 
देत नाहीत 
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तेव्हां तात्पय असें कीं, आंस-गाज़ भरपूर असल्यामुळें तुटक आवाजाचे कालखंड 
निर्माण होणें मुष्किळ व प सा, ( म॒ सा ), सा सा हीं अंतर्नादयुक्त स्वरांतरें मोठीं म्हणून 
तंबोरा हे तालवाद्य होत नाहीं. 


व्हायोळिन्‌ किंवा * फिडूल ' हे बाद्य पाश्चिमात्यांकडून आपण घेतलें खरें **, परंतु 
प्रस्तुत लेखकाचे निर्भीड मत असें आहे कीं या वाद्याचा स्वरधर्म काय ते महाराष्ट्रांतील पार्सी- 
किरिस्तांव यांच्याशिवाय कोणी जाणिलेच नाहीं; पण ते लोक त्यावर बहुतांशी पाश्चिमात्यच संगीत 
वाजवितात, उंच अखंड खणखणीत स्वर हा व्हायोलिन्‌चा मूलभूत नादधम; पण आपल्याकडे 
जो त्याचा आवाज ऐकूं येतो तो भोंगा, मुळमुळीत, जरा खालच्या पट्टींतला, त्यांतहि आपले 
वादक बोटांनी आ्यांवट्यांव करून, गज़ ' मारून ' अथवा तोकडा फिरवून, अत्येत तुटक घर्षण- 
युक्त आवाज काहून, तबल्याची तालांगें दाखवितात, तुटक आवाज काढण्याचीहि व्हायोलिन मध्यें 
सोय आहे पण तिला शिस्त आहे, तींत गज * घांसत ' नाहींत; ती शिस्त महाराष्ट्रांतील पार्सी- 
किरिस्तांवांशिवाय बहुसंख्य इतरांनी उचलिलीच नाहीं *“. दाक्षिणात्यांनीं मात्र त्या वाद्याचा 
धर्म जागिला; चौडय्या, नायुड्टू वॅगेरेंच्या तोडीचे वादक आपल्याकडे अजून झाले नाहींत, ते 
असो; हा मुद्दा हा की खणखणीत सरेल उंच पट्टींतील कर्णभेदक तरी सुखकारक अक्षा नादांत 
हबा तेवढा अखंडपणा वा स्वराचा तुटकपणा, आंदोलन-कंपादि नाना अलंक!र हीं स्वरांगेच 
व्हायोलिन्‌चीं; तें तालवाद्य नव्हे. 

वाद्यांत स्वरांचे सक्ष्मसुद्धां चढउतार करण्याची सुलभता जेवढी अधिक तेवढे ते वाद्य 
स्वरांगप्रधान, स्वरक्षेत्र मोठें असल्यास प्रामुख्याने स्वरप्रधान; तुटक आवाज निघण्याची सुलभता 
जेवढी अधिक तेवढे ते वाद्य तालाघातप्रधान, त्या आवाजांचें स्वरक्षेत्र लहान असल्यास प्रामुख्यानें 
तालप्रधान; या कसोटीवर आतांपर्यंत पाहिलेल्या वाद्यांपक्तीं जीं उतरतात तीं फक्त एकतारी- 
दोतारी, तुणतुणे व घनवाद्ये, पण एकतारी-तुणतुण्यांमध्ये तालांचीं अंगे दाखविण्याची सुलभता 
नाहीं २१, म्हणून तीं कनिष्ट. घनवाद्यांत ही सुलभता नसून शिवाय वर्णभेदहि स्पष्ट नाहीं, म्हणून 
तींहि कनिष्ठच. अतएव, आतांपर्यंत पाहिलेले एकहि वाद्य है आदे तालवाद्य नव्हे. बीन-सतार 
वगैरेंबद्दल जो अपवाद, तो सांगितला'च, 

आतां अवनद्ध वादे पाहूं, हीं बहुतेक चर्मवादे होत. येथे प्रतवारीसाठीं कसोटी ही लावूं 
कीं आंस चांगली असांवी पण कांहीं मर्यौदेबाहेर नको, गाज़ किंवा घुमाराहि प्रमाणांतच असावा, 
आणि थोडेसें स्वरक्षेत्रहि असावे. 

डफ, ढोलकी, ढोल, ताशा; नगारा-चौघडा, संबळ, टिमक्री, खंजिरी, कुडमुडे, डमरू 
मृदंग म्हणजेच पखवाज, खोल, घट, तबलाजोडी, हीं सध्यां प्रचलित अवनद्ध वाद्ये होत. 
टिमकी-कुडमुडे-डमरू ३" यांचा नाद क्षुद्र, त्यांत ट्रतापेक्षां संथ लयप्रकार दाखविणें कठिण, 
म्हणून त्यांचा विचार नको, डफ, ताशा, संबळ यांचा आवाज खणखणीत पण आंस कमी. 
नगारा-चौघडा 3 व ढोल यांचा गाज़ फारच मोठा, आंस भरपूर, पण ती कमीजास्त करण्याची 
सुलभता नाही, आणि आकार अवजड, ढोलकीचा गाज प्रमाणशीर असा मोठा, पण स्वरनादाच्या 
दृष्टिने कमतरता वाटते 2*, उरले मृदंग ( पखवाज ), खोल, घट आणि तबलाजोडी, 
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खोल हें वाद्य आपणांकडे फारसें आढळत नाहीं, परंतु ' नाळ ' किंवा 'नाळी* हा 
ग्रामीण प्रकार तसा आहे. हा एक मृर्दंगच असतो, परंतु त्याच्या एका बाजूचा व्यास दुसरीपेक्षां 
फारच ल्हान असतो, त्यामुळें मोठ्या व्यासाच्या बाजूकडे जो नाद निघतो त्याच्या तारसप्तकांतील 
नांद दुसर्‍या लहान बाजूकडे निघतो, आणि या दुसर्‍या नादाला आंस भरपूर असली तरी गाज 
( घुमारा ) फारच कमी असतो, ( लावणीबाजासाठीं वापरिण्यांत येणाऱ्या तबलाजोडीमध्यें असे 
नाद असतात ), बंगाल्यांत हे वाद्य सर्वच आढळते; ते गळ्यांत असे अडकावितात कीं त्याची 
कोठी आडवी न राहतां तिरपी रहावी; लहान बाजू जरा वर यावी व तिच्यावर बोटांनीं बोल 
काढितां यावेत, हें एक फारच नादमधर वाद्य आहे, परंतु आपल्या चर्चेत त्याचा समावेश पख- 
वाज़ांतच होईल, ( आपल्याकडे कोणी या वाद्याला 'नाळ ' म्हणतात. नाळेचा उपयोंग भजनी 
मंडळींतच अधिक आहे ), ी 


घट हे वाद्य आपणांकडे घडा अथवा मडके याच नांवानें आहे व तें प्रतिष्ठित समजत 
नाहीत, दक्षिणेकडे मात्र * घटम ? फारच लोकप्रिय आहे, मडक्याच्या तोंडावरील तळहाताच्या 
क्रियेने खालचे स्वरनाद, घोषथुक्त नाद, गद्द वण इत्यादि दाखवितां येतात व त्यांत स्वराचा 
थोडासा चढउतारहि करितां येतो; तर मडक्याच्या अंगावर नानाठिकाणीं. बोटांचे नानाविध 
आघात करून तुटक वर्णोचार उत्पन्न करितां येतात, या वाद्याला आंस व गाज कमी आहे 
तरीहि तें फारच रंजवूं शकतें. ( खरें पाहतां हें वाद्य अधघन व अ्धसुपिर अद्या जातीचें 
म्हटलें पाहिजे ), 


मृदंग हे वाद्य अतिप्राचीन आहे. त्याला आकारमानानुसार मर्दळ, मुरज, अंकिक 
वगैरे नांवें होतीं. प्राथमिक वादे मातीचीं असत म्हणून मृद्‌ -- अंग > मृदंग असें नांव पडलें 
असा कोणी तर्क करितात त्याला आधार नाहीं असें नाहीं, पण त्याची कोठी लांकडाची असे 
असेंहि आहे, बाजूचें चामडें इष्ट तो उंचीचा स्वरनाद काढिण्यासाठीं मध्ये वजनदार कराव लागते, 
ते काम वस्त्रगाळ माती, तूप व गोमय आणि भान्याचें तूस यांच्या मिश्रणाने साधीत, त्यामुळें 
मृद-अंग हें नांव आलें असल्यास नकळे 33, हल्लीं एका बाजूस जड शाईची पुटें देऊन एक 
बजनदार चकती केलेली असते व दुसऱ्या बाजूस आटा भरवितात ( म्हणजे कणीक हवी तेवढी 
जाड अशी टिंपतात ), पखवाज़ म्हणजेच मृदंग, फरक नाहीं. परवांपरवांपर्यंतचे सर्व तालज्ञ हे 
दोन्ही शब्द समा नार्थकच मानीत. पखवाज हे 'पुष्करवाद्य* या दाब्दारचे अपभ्रंशरूप आहे, आणि 
पुष्करवाद्य हे नांव कां पडळें याची कहाणीहि प्राचीन ग्रेथांत आहे. कहाणीस महत्त्व नाहीं तर 
ती प्राचीन आहे याला आहे. पुष्कर म्हणजे तळें; तळ्यांतील लहानमोठ्या कमल्पत्रांवर पावसाचे 
लहानमोठे थेब कमीअधिक जोरानें पडल्यामुळें उत्पन्न झालेल्या नादध्वनींवरून या वाद्यांची 
कल्पना सुचली व म्हणून त्यांना ' पुष्करवाद्ये' नांव पडलें असें ग्रंथांत आहे. हल्लीं कोणी सांग- 
तात कीं पखावज, पखाओज हेच उच्चार वरोवर आहेत व पखवाज हें चूक आहे, याला कांहींहि 
आधार नाहीं. प्रस्तुत लेखकानें पखवाज हा उच्चार गेल्या पंचवीस वषोआधीं उत्तरहंदुस्तानांतसुद्धां 
ऐकिला नव्हता, ( तंत्रोन्याचा किंवा तेवूऱ्याचाहि “ तानपुरा ? केला तो अलीकडेच; सनईची 
हल्लीं ' शहनाई ' झाली आहे; चक्करदार अथवा चक्रदारचें ' चक्रधार ' असे अथश्रून्य ' शुद्धी- 
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करण ' झालें आहे 2*), कोणी सांगतात कीं मूर्दंग छोटा व पखवाज मोठा; तेंहि खरें नाहीं 
विविध आकाराचे व आकारमानाचे पखवाज असतात, कोणी म्हणतात कीं दाक्षिणात्यांचा ' मृर्दगम * 
तोच काय तो एक मृदंग, इतर सर्वे पखवाजू-पखाओजू, यालाहि कांही आधार नाहीं, मूळ वाद्य 
एकच, कांहीं आकारभेद व त्यानुसार वर्णभेद झाले म्हणजे वाद्य अजीबात वेगळें होत नाहीं, 
* म्हाराची ? खणखणीत तीहि वाजंचरीच आणि ' न्हाव्या-गुरवांची ! तीहि बाजंत्रीच 3" 


तबला म्हणजे तबलाजोडी, यांत भांडीं दोन, एक तो डग्गा, अथवा सामान्यतः डाव्या 
हातानें वाजवावयाचा म्हणून ' वायां) ( बाहिया ) अथवा आकारमानाने मोठा म्हणून “ नर :; 
दुसरा तो तबला, अथवा उजव्या हातानें बाजवावयाचा म्हणून ' दैना * (दहिना) किंवा * दायां 
अथवा ल्हान म्हणून ' मादी, > नरमादी, बायांदायां, किंवा तबलाडरगा यांचें सामुदायिक म्हणजे 
जोडीचें नांव तबळांच, बाह्याला लकड किंवा नुक्ड असेंहि कोठें कोठें म्हणतात, 


“ ददुर ), ' ऊर्व्वक' आणि ' आलिंग्य? अशीं उभीं ठेवून वाजविण्याची अवनद्ध 
पुष्करवार्ये प्राचीन काळीं होतीं. अर्थात्‌ तवला या वाद्याला भारतांत पूवी प्राथमिक अवस्थेतील 
असेंहि अस्तित्व नव्हतें असें मानिण्याचे कारण नाहीं व तसें मानिणे चूक होईल. मात्र ' अल्‌ 

तब्ल्‌ * हे साधारण नांव *$ नानातऱ्हेच्या अवनद्ध वाद्यांस आरबी भाषेत होतें हेंहि सत्य आहे, 
तत्रला या नांवाशीं जुळणारे मूळ वणाच्चाररूप आपणांकडचें नाही. पण उलट, तवल्यामधून वणे 
उमटविण्यासाठीं ज्या हस्तक्रिया करावयाच्या लांचे वर्णन आपल्याकडे पूवीच सविस्तर ग्रेथगत 
आहे ?”, तर आखी-चुकी तब्ल्वादे हीं काठ्यांनी बडविण्याचीं, उंट-घोडे-गाढवे वगैरेंवर 
लादण्याची वगेरे होतीं, हातांनीं वाजविण्याची नव्हतीं. तेव्हां तब्ला हे वाद्य जसेंच्यातसेंच पर- 
देशांतून आळे असें स्वास नव्हे. मूळच्या कांहीं वाय्यांमध्ये हळूहळू इष्ट त्या सुधारणा होतहोत 
तबळाजोडीलटा आजचें रूप मिळालें असावें, या कामीं आरबी -तुर्क-इरानी-पठान-मुध्रट्‌ इत्यादि 
संस्कृतींमधून वाढलेल्या लोकांचाहि हातभार लागला असावा आणि त्यांच्याकडील तबलू हें नांब त्या 
वाद्यास मिळालें असावें, असा प्रस्तुत लेखकाचा तर्क आहे, मात्र या वाद्याच्या एकाएकीं झालेल्या 
उत्पत्तिवद्दळ ज्या अनेक देतकथा प्रसृत आहेत त्यांतली एकहि, काडीचाहि निःसंदेह आधार 
नसल्यामुळें, लेखक मान्य करूं शाकत नाहीं 3“, असो, 


पखवाजाचा गाजू तबल्याहून मोठा असतो, त्यामुळें व ' थाप? मारण्याच्या 3" क्रिये- 
मुळें त्यांतून निघणारे वर्णहि वजनदार म्हणजे भारदस्त वाटतात, ( दस्त्‌ म्हणजे हात ), वर्णात 
वैविध्यहि अधिक असतें; इतकें की, सोळासोळा चरणांचे छन्दोबद्ध दड तोंडाने म्हणून त्यांचेच 
वर्णोश्वयार जणूं भासतीळ अश्या तर्‍हेनें बोळ काढून वादन करणारे अनेक मृर्दंगवादक प्रस्तुत 
लेखकाने ऐकिले आहेत व वाचकांपेकींहि कित्येकांनी ऐकिले असतील *", मात्र प्राचीनकाळी 
पाटाक्षरें खो, णा, ति, कं, दं, चं, थे, थं, ज, ग, ल, र इत्यादि होतीं तशीं तीं हीं मानीत नाहींत 
धघ, क, ग, त, ट, न, थ, तत्‌, घितू, थं, न, हीं मुख्य पाटाक्षरें ब त्यांपासून उत्पन्न झालेलीं 
ता, तान्‌, का; डा; लां, गा; दीं, तीं, म, ना, रा, तिट, किट, त्रक, धरी, घी, गी, घु, धु, थो. 
तरान, कूडान, घे5त्‌ इत्यादि वर्णाक्षरे पखवाजाचीं मानितात, व त्यांमध्ये धकार हा मुख्य समजला 
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जातो. * मूदैगवादने वर्णा बहवः कल्पिता बुघेः, सर्वेप्रामपि तेषां तु मुख्यो “ध* स्तु प्रकोर्तितः | ! पण 
हे वर्ण * भासमान्‌ होणारे, संकेतात्मक आहेत, प्राचीन यादीमध्ये धकार नाहीं. 


तबल्याचा गाज़ पखवाजाच्याहून कमी असतो, वर्णामध्ये वैविध्य कमी भासते, व तें वण 
मृदंगाच्या मानिलेल्या पाटाक्षरांहून कमी भारदस्त वाटतात, दे वर्ण क, ग, घ, त, द, व, न, ट आगि 
र यांपासून बनळेळे आहेत, जसे 'बा, 'ची, वी, ना, ता, तीं, ती, तुन,गी, गे, (ग ५, ते (त), 
टे(ट), घि, घे (घ), घी, तत्‌, तक, तककडान्‌, धुडान्‌, तड़ान्‌, इत्यादि, असें मानिलें 
जात, * तबल्याचा बाज झनाना, पखवाजाचा मदाना ' असेंहि दाखल्यासाठी सांगतात, ते कांहीं 
असो; मृरदंगवादनाचा भारदस्त गंभीरपणा व त्यांत लागणारी विद्या यांचा नादपरत्यय सहज येतो, 
तर तबल्यांत रंजक ताळलनतैन आणि सुबक नादविळास हे अधिक जाणवतात एवढें पटण्यासारस्ते 
आहे. म्हणून या दोहोंत अमुक श्रेष्ठ असा वाद होण्याचें कारण नाहीं. पखवाजवादनांत परंपरागत 
शिस्त अधिक आहे हे मात्र खरं. हल्लीं प्खवाजवादन फारच कमी ऐऐकं येते त्याचीं कारणें 
थोड्या विचाराने आतां सहज उमगतील, | 


या दोन्ही वाद्यांत, प्रथम स्वर मिळविणे अतिमहत्त्वाचं आहे. तबल्याचा स्वर ' अमुक 
(उंचीच्या ) पट्टींत “मिळविणें ' म्हणजे काय हे सर्वास माहीतच आहे; त्याचप्रमाणें तबल्याच्या 
मध्यांतून ( शाईवरून ), बराजूबाजूनीं ( मैदानावरून ) व कांठावरून, किनारीवरून, ( चाटेवरून 
अथवा चाटीवरून ) जे स्वरनाद मिळणार तेहि सर्वबाजूंनीं समान आणि परस्परांशी समप्रमाण- 
संबद्ध करावयाचे असतात हेंहि बहुतेकांस माहीतच आहे. मात्र डग्ग्यासहि नेमका स्वरनाद 
असावा व तो तबल्याच्या स्वरनादाच्या खञ्जीत असाबा याचा अनुभव हीं कमी येत असल्यामुळें 
तें पथ्य आजकाल सर्वास जाणीवेंत नसते. किंबहुना हें पाळलें जातच नाहीं, पखवाजाच्या आटा 
भरविण्याच्या क्रियेचा तर तो नियमच आहे, 


तात्पर्य, हीं ' ठोकाठोक ' कणण्याचीं भांडीं ** नव्हेत; त्यांना ' स्वरवाद्य ' या सदरांत 
घालितां येत नसलें तरी तीं किंचित्काळ एका नेमक्या उंचीचा त्वरनाद देणारीं वार््ये आहेत 
इतकेंच नव्हे तर कांहीं हस्तक्रियांनीं तो स्वरनाद दोनतीन पूर्णस्वरांतरांनी-इतका, वादन चाळू 
असतांच, मीडेने, चढवितां येतो, व तसा तो चढविणें हें वादनांतीळ एक पथ्यच आहें ४३; 
शिवाय या वाद्यांच्या स्वरांमध्यें दोनतीन अंतनीदहि ऐकं येतात, म्हणून हीं दोन वार्चे हीं श्रेष्ठ 
तालवाद्ये म्हणून गणिलीं जातात व तें योग्यच आहे. 


त्यामुळें हीं वाद्ये स्वतंत्रपणें ताळवादन करिण्यास व तालाची “साथ ? “) देण्यास, 
अशा दोन्ही प्रकारांनी उपकारक आहेत. साथ करावयाची असल्यास, मुख्य गायकवादका'चा जो 
आधारस्वरनाद, त्याच स्वरनादांत तीं मिळवावयाचीं असतात, हातीं असलेलें वादय जर गायक- 
ब्रादकाच्या स्वरनादांत मिळणार्‍या स्वरांत मिळूं शकत नसले तर अनिवार्य पक्ष म्हणून त्या 
स्वरनादाच्या मध्यम अथवा पैचमस्वरांत तें मिळवितात, परंतु हीं बहु'या असें दिसतें कीं पुरुष 
गायकाच्या आधारस्वरनादाच्या टीपेंत तबल्याचा स्वरनाद असतो; “मर्दांना ' ( पुरुषी आवाजांत 
मिळेळ असा, रूंद व्यासाचा ) तबला बाजारांत सामान्यतः मिळतच नाहीं, पण त्यामुळें मुख्य 
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स्वरक्रियेपेक्षां तबल्याच्या टणत्काराकडेंच लक्ष वेधिळें जातें “४, वब गायनवादनांत तब्रल्याला 
मुख्यत्व येऊं पाहते. लोक तबळाच ऐकतात, | 

थोड्याश्या स्वरक्षेत्रांत घुमारेदार अश्या अखंड स्वरनादामध्ये तऱहेतऱ्हेची बर्णनिर्मिति 
करून तिचे लयप्रस्तार तालांगरूपाने दाखविणे हे या वाद्यांचे रास्त ध्येय आहे. अथात्‌ त्यांचें 
दुतमध्यविलंबित असें जे काय लयप्रकारमान असेल तें असें असतें किंवा असावयास हर्वे की एक 
वणे उमटला कीं तो विरून जात आहे तों दुसरा उमटला पाहिजे. तेर्थे “मात्रा? म्हणजे एक 
वर्णोच्चारकाळ, समजा “घा "चा पूण नादकाळ, * धा? विरतांक्षणींच पुढचा वणे, समजा * घीन_ 
हा उमटला पाहिजे. खरें ठेकावादन तेच कीं ज्यांत घा, घीन हीं वर्णख्पें स॒स्पष्ट असतात व 
ध्वनिनादाची आंस अखंड राहून तिच्या पार्श्वभूमिवर ' बोल ! उमटतात, जसें 

| धा>।धी>।!नंधी>।नधा> । इलादि. 
येथें > ही खूण आवाजाची ताकद कमीकमी होत गेली आहे असें दाखविते. ( < ही खूण 
ताकद वाढत गेली असें दाखवील, ) 


या काळांतच गदि, किट, त्रक, तत्तू वगेरे वर्गानीं अध-पाव भाग, किटत, तिकिट, 
दिगन, कडन बगरेंनीं तृतीयांश-पष्ठांश भाग, वगेरे दाखवावयाचे असतात, त्यांपैकीं कांहीं वणे 
: तुटक ? स्वरूपाचे असतात व त्यांमुळे केवळ स्वरांगांत जो विराम म्हणजे थांबणे ह्या अथीचा 
लयभाग त्यासारखा परिणाम होऊं शकतो; तर कांहीं वग सळग वाजतात. धोबयुक्त वग आणि 
असे अघोषित वण ( भरे बोळ *** व खाली बोल ) त्याचप्रमाणें हाताच्या थापेची ताकद (जोर) 
कमी अधिक केल्यामुळें होणारे ' घोषित पण हळुवार ' आणि ' अघोषित किंवा तुटक पण जोरदार 
अंथवा कडक ? वणेप्रकार **, यांचा एकत्र परिणाम हा मुखावाटे होणाऱ्या ( भार्षेतील ) वणी- 
ब्यारांसमानच होतो. त्यांतहि पुन्हां वाद्याचा स्वरनाद आणि त्याचे थोडे चढउतार भरीला 
असतात. म्हणून यांत स्वरांगहि आहेच ! या वाद्यवादनांतील स्वरांग व तालांग हीं वेगवेगळी 
काढितां येत नाहींत, हीं दोन्ही अंगे या वाद्याम्ये अतिस्पष्ट' आणि तरीहि घोबाघातादि वर्ण 
त्यांमध्यें सुस्पष्ट, म्हणूनच तीं प्रमुख ताळवार्य्े, आधाती वार्द्ये म्हणून नाहीं, स्वरांग-तालांग हां 
एकाच ल्यांगाचीं दोन अविभाज्य रूपे आहेत हीं आपलीं ठिकठिकाणीं केलेलीं विधानें अज्ञा 
प्रकारें प्रत्ययास येतात, 

हल्लीं स्वरांग-तालांगाची नीट कल्पनाच नाहीं अशीं जीं विधानें केलीं, त्यांचा प्रत्यय 
कसा तें पहा. बर केलेलें वर्णन ते रीतीनें केलेल्या तालवादनाचे, परंपरेचे. पण हल्ीं असा 
प्रकार दिसतो : 

आधीं, वाजविलेला वर्ण नीट उमटला आहे कीं नाहीं याकडे घ्यान नसतें. 'वूँन्ना कत्‌ ता' 

ही 

हे वण वाजत आहेत कीं * टिकू टिकू टक्‌ टक्‌” असें कांहीं वाजत आहे हेंच ऐकणाऱ्याला कळते 
नाहीं. दुसरें, गळ्यांत जशी अफाट तानवाजी तशी तालांत 'बोलबाजी' म्हणजे नानावणाच्या प्रस्तार- 
भेदांचें प्रददान करिण्याची फार होस असते; अनेक वणे एका मात्रेत दाखवावयाचे तर मात्रेची 
लांबी फारच दीधे ठेवावी लागते म्हणजे विलंबित नव्हे तर अजखे लय ठेवाबा लागतो, कारण त्याच्या 
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आंठ-सोळा-बत्तीस वगेरे पटींनीं ( म्हणजे एकेका मात्रेचे तेवढे भाग दाखवून ) पुढचे प्रदरान 
करावयाचे असतें त्यांत मांची आंस तुटते, अखंड स्वरनाद कैच येत नाहीं, वरे, तेवढ्यावर 
तरी थांबेळ असेंहि नाही. अजखल्याची मात्रा तेतोतेत समप्रमाणकालाची राहणार नाहीं ही भीति 
असतेच, म्हणून सुरुवातीस जी एक मात्रा दाखवावयाची तिचा अजसकाळहि आणखी कांहीं 
मर्जीनुसार सुचलेल्या वर्णांनीं भरून काढिला जातो. हे वर्णहि सावकाशच राहिले तर त्यांचा 
मधला काळ मनांत मोजणी करून साभिला जातो. त्याच्या मोजणीकडे अवधान गेल्यामुळें हातानें 
निघणारे नाद रंजक आहेत कीं नाहींत याकडे लक्ष राहणे कठीण होतें. 

|धी>!|न्‌धी>। 
हे अजखल्यांत जमत नाहीं, | धीं > न --- । असें होतें, म्हणून ल्य चुके नयें म्हणून 

।धी5५५५ष्नतिष्टक5त5 |धी5५५नकि5्ट5त5क५| 

>< >< 

अशा तर्‍हेचे कांहीं प्रकार केळे जातात, ( त्यांतहि “ति5ट5 ! हें फार दीधे असल्यास “ति, १, 
२, ३, ट १, २, २, ' असें मनांत चाळू असतें -- संवयीनें त॑ आपोआप होते एवढेंच ). यांत 
ध्ये * पादपूरणार्थ ' घातलेले वर्ण भरे बोळ सहसा नसतात, असले तरी त्यांवर जोर देतां येत 
नाहीं; ते तुटक होतात. परिणामीं, * तत्रलावादन हे ठोकाठोक ' असा अर्थ केला जातो, स्वरांग 
बाजूसच पडते. याचें वणन इतरत्र केलेंच आहे. 

अद्या प्रकारामुळे दुसरा एक दोब पदरीं येतो; ल्यांगेंच खरें पाहतां बदलतात ! ठेक्याचें 
स्वरूपच बदलते. धीन्‌ ही एक मात्रा खरी, परंतु वरोल प्रकारांत मत्येक उच्चाराला एकेक मात्रा 
असें समजलें जातेव “धी 555न्ति5र5कि५ट$5'या मात्रा बारा होतात. बरे, ही सव 

>< 
एक मात्रा म्हटली व मात्रेचे बारा भाग केले असें म्हटलें, तर ति, र वगेरे उच्चारास प्रत्येकी 
च% मात्रा म्हणजे तीन ' चवुर्भाग ' नांवाचीं ल्यांगें म्हणावी लागतील व तसें तर म्हणण्याचा 
प्रधातच नाहीं. उळट * एका मार्वेत बारा मात्रा दाखविल्या ' अथवा “* एका मात्रेच्या बारा 
मात्रा केल्या ' असें म्हटलें जाते. यांत मात्रेची व्याख्या तर सोडाच, पण कल्पना तरी काय 
राहिली, आणि आपण काय करीत आहों याची जाणीव काय दिसली ? यांत साधी तकंयुक्तता तरी 
कोठें आहे ! याचाहि विचार कोणी करीत नाहीं, हछीं मात्रेचीहि कल्पना बुझत चाळली आहे 
असें लिहिलं त्याचा प्रत्यय अशा ठिकाणीं स्पष्ट येतो. रिवाय, ल्यताळ हें काय आहे हेहि 
कित्येकांस स्पष्टपर्ण सागतां येत नाहीं. “ धीं ' ही एक मात्रा, * धींडतिरकिट ' हीहि एकच 
मात्रा, ती कधीं एकपट तर कधीं आठपट ( येथे ' पट ' याचा अर्थ काय? ), असें सांगतात; 
त्यांत द्तमध्यविलंबित. हे कसें ठरणार ? पुन्हां ' घींडतिरकिट ? याला एक मात्रा सांगतात, 
तिची सवा, दीड इत्यादि अंगे त्या त्या प्रमाणाचीं सांगत नाहींत ! कोणी ' धी उतिरकिट * याला 
एक लघु मानून निर्वाह करितात, पण त्यांच्या ठेक्यांच्या वर्णनांत कित्येकदां * 'धींडतिरकिट 
>< 

घागे तिरकिट ? असें येतें त्यांत ' धागे ' च्या घा वर दुसरा लघु सुरूं झाला असें मानीत नाहींत; 
श्र 


| 
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मग लघुचे लक्षण काय ? ' असे विचारिलें तर त्याचें उत्तर त्यांनां देतां' येत नाहीं. अगणित ' 
लोकांस ' लघु * हा शब्दच माहीत नसतो, थोडक्यांत; लयताळविचार भ्र होतो. एवढेंच नव्हे ' 
तर तो नष्ट होण्याची भीति उत्पन्न होते, 


परंपरेत वाढलेल्या, अथवा योग्य रिक्षण मिळालेल्या, गायकवादकांच्या बुद्धिमध्ये हा 
गोंधळ नसतो. परंतु त्यांपेकीं बहुतेकांना लोकरंजन करावयाचें असतें व लामुळें तेहि असले प्रकार . 
करितात, रसिक-समीक्षक, संगीतावर सुल्गुलित लेख व गोष्टी लिहिणारे लोक, इत्यादिकांनां 
मळांतच कांहीं चुकतें आहे याची जाणीवच नसावी अद्या धर्तीचे त्यांचं लिखाण असते. सामान्य 
श्रोत्याला कोणी दाखवून दिल्याशिवाय तें कळत नाहीं, कारण असा श्रोता केवळ ' कनरसिया ! 
म्हणजे कानांवाटें रस चाखणारा ( कर्णरसिक ) असतो; तो रस घारोष्ण दूध आहे कीं सुकटीचें 
घुवण आहे हे त्याला फारसें कळत नाहीं; कारण शुद्ध धारोण दूव दुभिळ, तें त्याच्या बिचाऱ्याच्या 
भाग्यांत कधींनवत येणार, जे जाणकार, ते चर्चा-शहानिशा यांच्या भानगडींत पडत नाहींत अथवा 
मुखदुबळ असतात. मात्र आपापसांत मात्र, “ वछाहू, आजकलके लौडे अडतालीस मात्राओंका 
यकताल बजा रहे हें । ? अशी हेटाळणीची चची करीत असतात, न 

: अठ्ठेचाळीस मात्रांचा एकताल ' म्हणजे काय, तें जर चूक तर एकताळ कसा व किती 
मात्रांचा, त्याचे अंगखंड काय, असे प्रश्न आतां उद्भवतात, त्यांचीं उत्तरें मिळण्यासाठी प्रचलित 
ताल व त्यांचे ठेके यांचा आढावा घ्यावा लागेल, 


टीका - टिप्पणी १३, तालवाद्यविवेक 


१३,१ हरी नारायण आपटे यांच्या “मी! या कादंबरीच्या पहिल्याच प्रकरणांत, 
"घोड्याला चालण्याचा इषारा देणाऱ्या गाडीवाल्याच्या तोंडच्या उच्चाराचे वर्णन, “ ' कृच्यः ? 
असा लिहून दाखविण्यास सवेस्वी अश्यक्य असा उच्चार” असें केलें आहे. थोडक्यांत 
पुष्कळच विष्रयविचार सामावणारें हे वर्णन आहे, 

१३.२ “* धा? हा वर्णोचार “रा? पेक्षां अधिक घोबयुक्त असें मानितात. तरोहि 
आवाजांतीळ नादबळ बदळून रा हा वर्णीच्यार, “रा ? असं न करितांहि, धा पेक्षां अधिक 


ट्क ४. ५ असेहि हक ती, 
जोरदार करितां येतो. राधामाधव असेंहि म्हणतां येतें; राधामाधव हा एकच उच्चार बरोवर 
८. चो ७) असेंहि ह, र कळ कक ४ "क असेंहि 
.असें नव्हे, चमवाद्यांतहि असें होते. धा धीन्‌ असेहि वाजवितां येतें व घा धीन असेंहि 


न क्डान्‌ घा, कुडान्‌ वा, कुडान्‌ र, र यांत तीन धा असले तरी शोंवटच्या धा ला प्रामुख्य 
आणण्यासाठी त्यावर अधिक जोर देतां येतो. धीन्‌ धीन्‌ धा यांतीळ कोणताहि धकार अधिक 
जोरदार करितां येतो इतकेंच नव्हे तर तीनहि धकारांमध्ये बलभेद दाखवतां येतो. धा हा 
भरा म्हणजे भरदार ( घोतयुक्त ) बोळ, तरी तो हळुवारसा वाजवितां येतो, आणि उलट 
किट हा खाली बोळ म्हणजे हळुवार, निःराब्द क्रियेस योग्यसा बोळ असला तरी त्यावर 
अधिक जोर देऊन तो बलवान्‌ करितां येतो, ठुन्‌ हा खुला म्हणजे अनुरणननादयुक्त बोल, 
तर तत्त्‌ हा बैद म्हणजे अनुरणनश्ून्य केवळ तुटक-क्षणिक आघातनाद; तरीहि तुनचें बल 
कमीं व तत्तूचें अधिक करितां येते, तुन हा खुला बोळ जवळ जवळ “तू? बाटेळ इतपत 
“ बंद ! करितां येतो; धीन्‌चें अनुरणन बंद करून ' धी ) अथवा “ घी करितां येते, खुलेपणा 
कमीकमी करितां येतो. खाली व भरे बोल, खुळे व बंद बोल, आणि त्यां प्रत्येकांवरील जोर 
आंणि भार, यांमुळे एकूण डॉल, वजन व जातिहि बदलतां येते ! 

पुस्तकांत जागजागी * धा ! च्या प्रचलित कल्पनांवर झडझडून टीका आहे, तिच्या 
जरूरीवद्दल कांहीं खुलासा या वर्णनानें होऊं शकेल, जे चमंवाद्यांत तेंच इतर वाद्यांत व 
कठांत आणि भार्षेत, आणि म्हणूनच ताल दाखविण्यासाठी उच्चारांच्या मारामारीची कांहींच 
गरज नाहीं हे वारंवार सांगितलें 

तालविचार हा जसा कालानुगामी तसाच वर्णौचारानुग[मीहि आहे ! आणि वरणो- 
द्यारांतील सारासार, तारतम्य कळल्याविना इष्टानिष्ट, योग्यायोग्य, यांचेंहि तारतम्य करितां 
येणार नाहीं 

आणि हुबेहुब हेंच स्वरनादांसहि लागू आहे, कारण स्वर हाहि एक वणोचारच 
आहे. म्हणून स्वरांग-तालांग ही जोडी अभेद्य आहे 
ळ,ता,वि. १७ 
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लयतालविचार 


१३,३ स्वरनादांतील कंप दोन प्रकारचा, एकामध्ये स्वतः स्वरनादच सूक्ष्म 
प्रमाणांत वरखालीं होतो. त्याला ' त्रमोळो * असें नांव आहे, तो दोष मानलेला आहे. 
परंतु हा * खरकेप ? अगदीं सूक्ष्म असला तर त्याचा परिणाम फार आकथेक होतो, हे मान्य 
आहे. तो वाढला तर जणूं काय स्वरनादच जलद आंदोल्नें घेत आहेसे भासतें-जसें 
: सा-कोमल रे-सा-कोमल रे ?- इत्यादि, हें येथें वर्ज्य आहे. कंप हा एक अलंकार म्हणूनच 
वापरावयाचा, व तो केव्हां कसा कोठें याचेहि नियम, आडाखे, त्याचीं ल्यांगे, घालून 
दिलेलीं आहेत. स्वरकंप सावकार झाला कीं तोच खरांदोळन नांव धारण करितो, 
८ आंदोलळित गमक ' किंवा आंदोलन हाहि एक अलंकार आहे आणि ल्याचेहि वरप्रमाणें 
नियम आहेत, “ अमुक अमुक स्वर दे आंदोलित असावे ' असे नियमच कांहीं रागांबद्दल 
आहेत, 

दुसऱ्या प्रकारामध्ये खरनादाची उंची बदलत नाहीं, तर त्याचें बळ म्हणजे 
: मोठेपणा, * ल्याच्यामागची ताकद, बदलते. त्याला “ वित्रातो' असें नांव आहे, हा 
वित्राती पाश्चिमात्य कंठसंगीतांत फार प्रिय, परंतु आपल्याकडे दोब मानिलेला आहे, 
तरीसुद्धा सत्य असें कीं वित्रातो जर सूक्ष्म व जलद असला तर तो लक्षांतहि येत नाहीं व 
फार फारच आकर्भक होतो, त्यांची सूक्मता कमी झाली कीं तो जाणीवेंत येतो आणि तरीहि 
परिणामकारकच होतो. याचें उत्तम उदाहरण म्हणजे मास्तर कृष्णा व वझेबुवा, दोघांमध्ये 
वित्रातो आहे. मास्तरांचा हळुवार तर वझेवुवांच्या नादबलांतील कंप स्पष्ट पण जलद; 
दोघांचेहि ' पुकार ? फारच द्ृद्य. आणि ते नैसर्गिकच, मुद्दाम काढिलेले नव्हेत, नाटकांतील 
भाषणांत है मुद्दाम केळें जातें; त्यांचीं उदाहरणें महाराष्ट्र नाटकमंडळीच्या ऐतिहासिक 
नाटकांत अनेक मिळतील, पण जेवढा नाटक्रीपणा उघड होईल तेवढा आकथकपणा कमी, 
वित्रातो सृद्म असून सावकाश होणें हाहि एक प्रकार आहे, परंतु सावकादा वित्रातो, आणि 
त्यांतहि नादबळ कमीअधिक होण्याचें जें मर्यादामान तेंहि मोठें, असें असेल तर त्यांत 
रंजकता नाहीं. हल्य्याचा भोंगा, फुटक्या भात्याच्या ब्राजाचा आवाज, हीं याचीं 
उदाहरणें, श्रीपादराव नेवरेकरांचा पुकार या जातीचा, 

प्रस्तुत लेखकाला असें आढळून आलें आहे -व तें भौतिक विज्ञानाच्या साहाय्यानें 
मोजलेले तपासलेलें आहे-कीं, मानवी आवाजांतीळ वित्रातो ( बलकंप ) हा दोन तऱ्हांचा, 
एक गळ्यांतून निघतो; गळ्याचे म्हणजे कठकूपांतील स्वंरयेत्रांशीं संबद्ध असलेले स्नायू 
आकुंचन-प्रसरण पावल्यामुळें उत्पन्न होतो. आणि दुसरा, फुप्पुसांखालीं व पोटाच्या वर 
असलेला जो ' डायाफ्राम * नांवाचा घुमटाकार आडवा पडदा, त्याच्या आकुंचन-प्रसरणा- 
मुळें वरखाली होणाऱ्या कंपनामुळें, ( “ व्हेगस्‌ नव्हे? नामक ज्या शिरा त्यांच्या क्रियेमुळे 
डायाफ्रामवर हे परिणाम होतात, आणि व्हेगस्‌ नव्ह. ही चित्तव्यापारांशीं फारच निगडित 
आहे अशी शंका आहे ), गळ्याचा बलकंप-कंठकप-हा केव्हांहि नाटकीच वाटतो. परंतु 
डायाफ्रामूचा वलकंप-हृर्त्कंप-हा मुद्दाम निर्माण करणें फारफार दुष्कर; तो चित्तव्यापारांच्य़ा 
अधीन असूं शकतो, हा हृत्कप जेवढा हळुवार तेवढा तो हृद्य होतो, एकादा मनुष्य 


टीकाटिप्पणी : १३, ताळवाद्यविवेक 


“ प्रसंगांत सांपडलेला ' असेल तर त्याच्या आवाजांत हृत्कंप येतो. जेवढा तो आपल्या 
चित्तक्षोभाला आंवर घालीळ, तेवढा हा कंप हळुवार बनतो आणि श्रोत्यांवर परिणाम करतो. 
हृत्कप जेवढा हळुवार तेवढा तो “* ऐकूं येत ' नाहीं पण तरी अधिक परिणामकारक ठरतो ! 


भौतिक साधनांनीं घेतलेल्या नादलेखांमध्यें स्पष्ट आढळतें कीं बलकंप आणि स्वर- 
कृप हे सर्वस्वी स्वतंत्र नव्हेत, स्वरकंपाबऐोबर कांहीं थोडा बलकप, आणि बलकंपाबरोबर 
कांहीं थोडा स्वरकंप, असतोच. प्रमाण किती एवढाच मुद्दा. 

स्वरांग-तालांग ही जोडी अभेद्य, या तत्त्वाचाच हा एक दाखला असें म्हणण्याला 
हरकत नाहीं. 

या सर्वांमार्ग जें प्रायोगिक शास्त्र आहे, त्याचा अधिक विचार “ स्वररागविचार ! 
आणि. “ वाद्यवादनविचार * या पुस्तकांत येईल, आणि त्यामध्यें जे वणोचचारविज्ञान तें 
: गीतगानविवेक ? या पुस्तकांत अधिक स्पष्ट होईल, येथें केवळ सूचना करण्यापठीकडे 
जातां येत नाहीं, 

१३, ४ “शास्त्र' हे नांब वाटेल त्या विचार्य़ापारास हत्छीं लावितात, मग त्यांत 
अनुद्यासन असो वा नसो, तसेंच तत्त्वज्ञान हाहि शब्द वाटेल त्या साधारण विचारास 
लावितात, मग त्यांत “तद्रस्तु' चा विचार असो वा नसो. आपल्या परंपरेनुसार, अनुद्यासन 
व निश्चित प्रयोगक्षम तकंयुक्त विचारमीमांसा असली तर तें शास्त्र, आणि, “ अंतिम सत्य 
आहे कीं नाहीं व असल्यास तें कसे काय असावें-जाणार्वे याची मीमांसा असली तरच त 
तत्त्वज्ञान, वासविक पाहतां तर अज्ञानाचा संपूण आणि समूळ नाश हेच तत्त्वाचे ज्ञान 
म्हणजे तत्त्वज्ञान, आणि तै लेखबद्ध होणें दाक्यच नाहीं. ( अमतानुभवांतसुद्धां तत्वज्ञानाच्या 
मानसिक . भावावस्थेचेंच चित्रण आहे, तत्त्वज्ञान नाहीं), आपले हळींचे शब्दप्रयोग 
इंग्रजींतींल “ नेचरळू फिलॉसफी ' किंवा ' सायन्स? आणि * फिलॉसफी * या दाब्दांवरून 
आलेले आहेत, ते पारंपारिक अर्थबद्ध शब्द नव्हेत. (  फिलेसफी ? ची चर्चा डॉ. श्री, 
व्ये. केतकर यांनीं जागजागीं उत्तम तऱ्हेने केली आहे ), 

आपण आपल्या सोईनसार वर्गीकरणें करितों व नंतर तीं वर्गीकरणच मुख्य करून 
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त्यांच्या कप्प्यांत स्वतःला अडकावून घेतों. शब्द तयार करितां व त्या शब्दांसंबधींच 


शब्दांनी शब्दनिष्ठ वाद धालितों. एका वर्गीकरणाचा अन्वय, त्यामागचा विचार व त्यानुसार 
तेथे उत्पन्न केलेली परिभाषा, हीं दुसर्‍या वर्गीकरणाच्या अन्वय-विचार-परिभाप्रेशीं समान 
किंबा तुल्य असतीलच अंस नाहीं है विसरून, त्याची चिकित्सा करीत नाहीं, त्यामुळें सत्तक- 
विचार बाजूसच राहतो आणि दाब्दांचा डोलारा हेच शास्त्र अशी प्रांजळ पण भाबडी समजूत 
करून घेतों. आपणांकडे प्राचीनकाळीं हें नसावें, परंतु पुढें पोराणिक प्रामाण्यानं असा गांधळ 
होडी लागला; तरी जोंवर मूळ शास्त्रे, दर्शने व वेदांगें यांचा अम्यास जारी होता तोंवर 
या गोंधळास कांही. आळा होता. इंग्रजींतील विज्ञाने व तेर्त्े सोडिल्यास पाश्चिमात्यांचा 
जुना मानसविचार, उच्चारविचार, कलेचा विचार, समाजाचा ( म्हणजे गुद्धाथाने जातींचा ) 
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लयतालविचार 


विचार, वरोरेमर्थ्ये भारूड अतोनात आहे; प्राह्म भाग आहे तो प्रयत्नाने वेगळा 
काढावा लागतो. या शतकांत मात्र त्या ग्राह्म भागांत पुष्कळच भर पडूं लागली 
आहे, परंतु खरें ज्ञान काय तं इंग्रजींतच ही आपली समजत पूर्वीपेक्षांहि हीं अधिक 
आहे; ती समजूत तंत्र-विज्ञान यांबाबत खरी असली तरी अशी समजूत बाळगणाऱ्यांचा 
विषय सामान्यतः विज्ञाने व तेर्तरे हा नसतो तर वर उलछेखिळेला असतो, ज्याला 'हयूमनिटीज' 
अर्से अर्थशून्य नांव आहे, इंग्रजींतीळ जुनाट झाळेलीं शब्दभारुडे मराठींत हल्लीं तशींच्या- 
तींच अधिकाधिक प्रमाणांत आयात होऊं लांगळीं आहेत व शब्दाला शब्द ठेविण्यासाठीं 
डाब्दांच्या टांकसाळी निर्माण होत आहेत, 


प्रश्न कसा व कोणता असावा, त्याचें उत्तर मिळ्ते. म्हणजे खरोखर काय होतें, 
साव्यसाधनधघिवेक कोणता, यावदृळ भोतिक विज्ञानांत १९ व्या शतकांत व विदोप्रत: सुमारें 
क्रिसीशक १९१० नेतर फार महत्त्वाचे आणि मूलभूत विचार झाले वब होत आहेत, 
( त्यांमध्ये हायझन्‌वरी, पाव्ली, लेव्ही, डिंगूळ, पाव्लॉफ, फॉन नॉयूमान, नॉबर्ट व्हीनर 
व मुख्यतः ब्रिज्मन्‌ वगेरेंनीं अत्येत सूष्म व परिणामकारक मीमांसा केलेली आहे, व तसेच 
स्वतंत्र विचार कांहीं प्रमाणांत क्लिफड, विग्गष्टाइन्‌, प्योत्रिम्‌ सॉरॉकिन, फ्रे5ग5, रस्सल, 
व्हाइट्डेड, ऑर्डून, रिचडस्‌ इत्यादिकांनीं केले आहेत. त्यांनुसार चालणार्‍या विज्ञान- 
तंत्रांची विस्मयकारक वाढ झपाट्याने झाळी व होत आहे. पण आपल्याकडे “सा विद्या या 
विसुक्तये ) हें विसरून गेलें आहे; व था विद्वानांची नांवेंहि आपणांकडे फारक्षीं माहीत 
नाहींत; तर उलट भाकड अशुद्ध मीमांसाभारुड लिहिणारे जीन्स, एडिंग्टन्‌ असे मूळचे 
वैज्ञानिक, सान, कीर्योड असले कल्पनाकार, इत्यादिकांनां शिरोधार्य मानिलें जात आहे ! 
गोऱ्या साहेबांचा टाकाऊ माल आपण सोनें म्हणून आयात करीत आहोंत ! ) पण ते प्रगत 
विचार मराठींत आलेच नाहींत, त्या विचारमीमांसेने रब्दभारुड वेंगळें काढिता येतें. 


१२.५ आपण जर प्रथम आपली परंपरा तपासली व नंतर इंग्रजी वगेरे भाषांतील- 
ठाब्द नव्हेत तर त्यांमागचे-विचार हसगत केले; आणि या दोन्ही साधनांच्या योगानें 
आपला असा स्वतंत्र विचार करूं राकळों, तर आपली प्रगाति होईल असा विश्वास वाटतो. 
मात्र केवळ इंग्रजींतीळ शब्दांची पोपटपंची थांबविळी पाहिजे, आपणांस शब्द नकोत, 
त्यांच्यामागचा अर्थ पाहिजे, 


२३.६ अर्थात्‌ विजेच्या यंत्रणेवर चालणारी हळींचीं वार्ये विचारबाह्य झालीं. 
१३,७ “टोला! असेंहि नांब तासाला देतात. पूर्वीचे ( रत्नाकरांतील ) नांव 
कांस्यताल, 


१३.८ जलतरंगादि वार्थे हीं संचरूप असून त्यांत संस्कें असतात, परंतु ध्वनि 
किरटा व तुलनेने तुटक निघतो, अनेक तबल्यांचा मिळून ' तबळातरंग *हि करितात, त्याचा 
लोकप्रिय उपयोग प्रथम “ अमृतर्मथन ? या बोलपटांतीळ “ करते रददेना , ' आज हमे बन 


टीकाटिप्पणी £ १३, ताल्वाद्यविवेक 


बेहद भाता * इत्यादि गीतांच्या साथींत ऐकिला; त्यांत विदोष्रतः ' ल्हरोमे नहरोंसी समशीर 
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चमके, ' तन दे देना, धन दे देना', ' बन जाना हो जाना लासानी ? इत्यादि चरणांची 
>< >< >< ह आ न काळ 


साथ अप्रतिम होती. ' लाखाराणी ? या बोलपटांत अधिक प्रमाणांत तबलातरंग होता व 
त्याची नक्कळ ना! या “ मद्रासी ” बरोलपटांत झाली. पण तें स्वरवाद्य नव्हे. वसंत 
देसाई हे तबलातरंग बरा वाजवीत. सुरेशबाबू उत्तम वाजवीत 


१३,९ वराजाच्या पेटीचें मूळ नांव हार्मीनियम्‌ ( हार्मीनियुम्‌ ). हे यूरपियन्‌ वाय 
आपल्याकडे क्रित्तीजाक १८०० नंतर केव्हांतरो आलें, ते येथें स्थाईक झालेल्या इंग्रजांनीं आणलें 
आणि त्यांनकडून किरिस्तांव, पार्सी, ब्रह्मसमाजांतीळ सुखवस्तु ग्रहस्थ, वगेरेंनीं प्रथम 
उचळलें असा तर्क होतो. हें वाच महाराष्ट्रांत क्रित्तीशक १९०० पर्यंत सुप्रतिष्ठित झालें 
असलें पाहिजे, कारण त्यासंबंधीच्या उपलब्ध पुस्तकांतील सवेप्रथम पुस्तक वासुदेव गोपाळ 
बाम यांचें ' हारमोनियम अथवा बाजाचीपेटी वाजविण्याचे पुखक' याची दुसऱ्या भागाची 
दुसरी आवृत्तिच सळीं १९०१६ मधीळ आहे; ( आणि तेवढीच उपलब्ध आहे ); लगोलग 
१९०४ मध्ये माणकब्राई नारायण झावत्रा यांने ' हार्मोनियम शिक्षक भाग १? झालं, परंतु 
पेदावाईमध्यें या वाद्याचा उछेख नाहीं, म्हणून १८१८ ते १९०० एवढ्या काळांत आपण 
ते उचलले हें विश्वतनीय वाटतें. 


हार्मोनियम हा रीड ऑर्गनचांच प्रकार, फरक फक्त हवा भरण्याची यंत्रणा आणि 
सप्तकक्षेत्र यांचा. ऑरीन्‌ हें वाद्य निदान क्रिस्तीदाक १२००-१३०० पासूनच आहे, मुळांत 
: पाइप ओरन्‌ * असे, त्यांत नळ्यांमध्यें हवा फुंकटी जाते, आपल्याकडील कांहीं क्रिस्ती 
देवळांत पाइप ऑगन. आहेत. हे वाद्य अवघड व अवजड, म्हणून ' पत्ती ? किंवा 'जिव्हा? 
( “ जिभली ? ) वर हवा आदळून नाद निर्माण होतो या तत्त्वाच्या आधारेंरीड्‌ आगत निघाला. 
रीड्‌ म्हणजेच पत्ती. ही पितळेसारख्या मिश्रघातुःची करितात, हातपेटी ब पायपेटी है 
बाजाच्या पेटीचे दोन प्रकार, पण त्यांच्या वादनतेत्रांत फार फरक आहे, पेटी बनविणाऱ्या 
कारीगरांच्या कौशल्याचा, त्यांच्या अनुभवाचा, व त्यांना उपलब्ध असलेल्या मालमसा- 
ल्याचा, पेटीच्या नादावर फार परिणाम होतो. हल्लीं पेस्या आपल्याकडे बनतात, परंतु 
काझेरीय्‌ ( * कॅसरिल ? ) या फ्रेंच बनावटीसारखी किंवा तिच्या खालोखालच्या होःयूनर्‌ या 
जर्मन बनावटीसारखी पेटी होत नाहीं; पत्ती व पडदे ( पट्टच्या ) यांमध्ये फार उणीव आहे, 


: सुदाचे तयार ' स्वर, चांगला मोठा स्वरभरणा, वोदनक्रियेचा सोंपेपणा आणि 
तरीहि तिच्यांत कौराल्य दाखविण्यास भरपूर वांव, अखंड नादक्षमता, बोळ काढण्याची 
सुलभता, इत्यादि गुण बाजाच्या पेटीमध्ये भरपूर आहेत, शिवाय ती नाजुक नाहीं, तुटण्या- 
फुटण्याची भीति नाहीं, हातपेटी सहज ब पायपेटी विनाकष्ट इकडून तिकडे नेतां येते व 
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पेटीचा व्यापहि नसतो, यांतून वाद्याचा आवाज जर मंजुळ असला ( हे रीडूवर अवलंबून 


आहे ), त्रनावट ठीक असली ( हें भाता-धमनी-; त्याचें माप म्हणजे एका भरण्यांत किती 


र, 
|तरी 
रची र्ते 
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हवा कोंडून घेतां येते त्याचें प्रमाण, पट्ट्यांचा इष्ट तेवढा ढिलेपणा व एकमेकांपासून सुटे- 
पणा, पट्ट्यांच्या तरफांचा खटखट आवाज अजीबात न होणें, हवा इष्ट तेवढीच रीड्वर 
सोडण्याची ' खुऱ्यांची * यंत्रणा, वगरेवर अवलंबून आहे ) तर साघारण बरा वादकहि 
थोड्याच मेहनतीनें मोठा रंजक वर्ताव करूं दाकतो. मग चांगल्या कलावंताचें काय सांगावें ? 

म्हणून हे वाद्य स्वतंत्र वादन व गायकाची साथ या दोहोंस ठीक आहे, भास्कर- 
बुवा, वझेडुवा, अब्दुलकरीम, फेसाझखां, मास्तर क्रृष्णा, बालगंधव, गुलामअली, 
मंझेखां, केशरबाई, हिराबाई, जद्दनबाई,. .. बहुतेक मोठमोठ्या गायकांनीं, स्वरजञ 
गायकांनीं हें वाद्य साथीला घेतलेच घेतलें. 


सर्वागपरिपूर्ण, म्हणजे जो जो नाद, जो जो वर्ण, अलंकार दृष्ट वाटेल तो तो निघ. 
शकेळ असें, वाद्य एकहि साऱ्या जगांत कोठेंहि नाहीं. म्हणून तर वाद्यसंख्या एवढी मोठी 
आहे. बाजाची पेटी सर्वागपरिपू्ण कशी असेल ? तिच्यांतहि अवगुण-उणीवा आहेतच 
व असणारच. तिच्यांत मींड निघत नाहीं, कारण रोड हे सुटेसुटे आहेत, एका रोड्चा 
नाद व दुसर्‍या रीड्चा नाद यांमधील उच्चनीचत्व अखंडपणे भरून काढण्याची सोय नाहीं. 
मात्र आधींच्या दाबलेल्या पट्टीवरूचा भार हळूंहळूं कमी करीत जात त्याचवेळी नंतरच्या 
पट्टीवर हळूंच दाब वाढवीत जाणें या क्रियाकोशल्यानें मींडेचा आभास निर्माण करितां 
येतो, व रीड जर मंजुळ असले आणि पट्टय्या बोटांच्या दाबाला लगेच व सहजसूक््मतेनें 
प्रतिसाद देणाऱ्या असल्या तर कुदाल वादकाला हे उत्तम साधते 

समारे १९२५ च्या आसपास, श्री. ट॒मणे नांवाच्या कोणा ग्रहस्थानें बाजाच्या 


पेटीवर तरफांच्या तारा बसविल्या होत्या व त्यांच्यामुळे पेटींतून मींड निघते असा दावा 
त्यांचा होता; तें ' जगत्तान * नांव दिलेलें वाद्य घेऊन श्री. टुमणे हे गांबोगांव फिरत, 


प्रस्तुत लेखकाने ' जगत्तान ' पाहिलें-ऐकिळलें आहे; परंतु अश्या रीतीने मींड होत नाहीं 


असेंच त्याला वाटलें, मींडेचा आभास फक्त होतो, व तो वर लिहिलेल्या क्रियेनेंहि होऊं 
दाकतो; म्हणून या तरफांच्या खटाटोपाची कांहीं गरज नाहीं. सुमारें तीनचार वर्षांपूर्वी 
भीष्मदेव वेदी या पेटीवादकांनें तोच उद्योग पुन्हां केला-व तो “ नवा शोध? असे त्याचें 
त्याचें म्हणणें होतें व आहे-;, कशासाठी तर चोवीस तरफांतून चौवीस ' श्रतिनाद * यावे 
म्हणून, हे ज्याला मानवेल त्यानें उचलावे. पण त्याने पेटीमध्ये सुधारणा झाली असें म्हणतां 
येणार नाहीं; सतारीहि तरफांच्या ब बिनतरफांच्या अशा दोन्ही प्रकारच्या असतातच ! 
: ब्राजाची पेटी बेसुरी ' असा आक्षेप नेहमींचाच आहे, हा आक्षेप घेणाऱ्यांच्या 
म्हणण्यांतील मुख्य भाग असा कीं, पेटीला एका सस्तकांत फक्त बाराच रीडू (व पट्ट्या ), 
म्हणून फक्त बारा सुटे स्वतंत्र स्वरनाद तिच्यांतून काढतां येतात; परंतु या बारा सुरांच्या 
व्यतिरिक्त असेहि अनेक इतर नाद संगीतांत असतात ते पेटी दाखवू शकत नाहीं, ( या इतर 
नादांपैकीं कांही, या पुस्तकांत पृ. ११७-११९ वर्‌, ६,१९४ या क्रमांकाच्या टीपंत ४ आणि 
* व [__] अद्या खुणांनीं सुचविले व त्यांच्या उत्पत्तिचा एक प्रकारहि सांगितला, ) हें म्हणणें 
अगदीं खरं आहे, या उणीवेची भरपाई कांहीं प्रमाणांत अज्ली केली जाते कीं, पट्टीवरचा 
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दाव जेवढा कमी तेवढी तरफ उचलली जाते व पूर्ण दाव देण्याने जेवढ्या उंचीचा स्वरनाद 
निघावा त्याहून कमीकमी उच्चता कांहीं प्रमाणांत निर्माण करतां येते. मात्र याला पट्ट्यांची 
यंत्रणा उत्तम व वादक चांगला हवा, आणि हे कृत्य संथल्यांतच होऊं शकतें; म्हणून 
दोघनिष्कृति पूर्णपणें होऊं दाकत नाहीं. ती व्हावी याला उपाय ए.कचः जेजे सू्मफरकाचे नाद 
हवे असतील त्यांची त्यांचे रीड्स पेटीमध्ये घाळून ठेवणें आणि हवे तेव्हां ते रीडू वाजतील 
अशी पट्ट्॒यांची येत्रणा करणें. 


परंतु पट्टव्या वारांहून अधिक झाल्या कीं वादनसुलभता जाते ! ( ऑग्नलाहि पूर्वी 
चौंदा पट्ट्या असत, त्या कमी कराव्या लागल्या ). म्हणून वारा पट्ट्यांमध्येंच अधिक रौोडूनां 
हवी तशी चालना देण्याची दाक्यता पहावी लागली, हे काम अनेकांनी केलें, त्यांत 
बोझांके व एलिस हे यशस्वी झाले व एलिसची यंत्रणाच अधिक चांगली ठरली. (या 
पाश्चिमात्यांचें लक्ष फक्त पियानो व रोड ऑर्गन्‌ यांकडे होते. पियानो हा ऑग्‌ननेतरचा, 
रीड ऑगन्‌ पियानोनंतरचां, हार्मीनियमःचा नाद पाश्चिमात्यांना दुबळा वाटतो म्हणून 
त्यांच्याकडे हार्मानियमूला विशेष स्थान नाहीं-हामौनियमरचेचच भावंड “ आकोयी ' मात्र 
कांहीं प्रकास्च्या संगीतांत वापरतात ). एका पट्टीखालीं दोन रीड; पट्टीवरील छोटी खुंटी 
मागेपुढे हवी तशी ओढून त्या दोहोपेकीं ह्वा तो एक रीडू त्याच पट्टीने वाजावा, 
अशी ही येत्रणा आहे. 


हीच यंत्रणा हातपेटीमध्यें वापरून कै. गं. भि. आचरेकर या थोर संगीतज्ञाने 
समारे १९२७ मध्यें सुधारलेली पेटी केळी, आणि सुमारें १९३१ च्या आसपास के. 
गोविंदराव टेंबे यांनीं ती वापरण्याचा निश्चय करून तिला पुढें आणलें. ( देल्मोल्त्सच्या 
पुस्तकाच्या इंग्रजी भाषांतरांत एल्िसर्ने जीं भाराभर परिविष्टें दिलीं आहेत तीं वाचणाराला 
सहज कळेल कीं आचचरेकरांची यंत्रणा ही स्वतंत्र नव्हे. शिवाय १९१४-१५ मध्येंच करेमंट्स्‌ 
यांनीं, एलिस्‌ ब त्याचें पेटंटू खरेदी करणारी मूर्‌ अँण्ड कंपनी यांच्या परवानगीने व 
सहाय्यानें ती यंत्रणा वापरली होती, परंतु केमंट्सची स्वरमिळवणी आपल्या वतोवाप्रमाणें 
नव्हती म्हणून ती फार मोठी पायपेटी वादनयोग्य ठरली नाहीं ). आचरेकरांच्या पेटीला 
»रुतिमंजूबा, संवादिनी वगैरे नांवेंहि देण्याचा प्रयत्न झाला 


यांत १२9८२ > २४ स्वरनाद एका सस्तकामध्यें निघतात, पण त्यांहूनहि अधिक 
नाद आलापीमध्यें सहज घसरून लागलेले असे लागून जातात; त्यांची सोय या यंत्रणेने 
होत नाहीं. दुसरे असें कीं * पेटी आधीं लावून घ्यावी लागते, ! म्हणजे २४ पैकीं जे 
१२ नाद अमुक एका गीतामध्यं प्रमुख, स्थिर असे हवेत तेच आधीं खंट््या ओहून मिळवून 
घ्यावयाचे, उरलेले १२ मग वाजत नाहींत. परंतु प्रस्तुत लेखकाने व इतरहि अनेकांनी 
मोजमापे घेऊन सिद्धच केलेलें आहे की, आलापाच्या संदर्भाने सप्तकांतील प्रत्येक स्वरनाद 
सूदषमप्रमाणाने कमी अथवा अधिक असा, एकाच गीतामध्ये, सहजतेने बदळून जातो. 
म्हणून १२ चे २४ अथवा १२ पैकीं एकादा नाद सूद्ष्मप्रमाणानें चढणें-उतरणें ही क्रिया 


२६्रे 


२६४ लयतालवि'चार 


वादन चाळू. असतांनाच व्हावयास हवी ! आणि तशी यंत्ररचना केल्यास वाद्य बोजड होतें 
आणि वादन क्लिष्ट होते-पेटीचा पेटीपणाच जातो. प्रस्तुत लेखकाने १९४६ मध्ये इंदौर येथें 
एका सत्तकांत ४८ नाद देणारी पेटी बनविली होती त्यावेळचे हे अनुभव आहेत, असे 
सूक्ष्मांतरनाद हवा, धूळ इत्यादींमुळे सहज भ्रष्ट होतात; भाता कमीअधिक जोरानें चालविणे, 
पट्टया कमीअधिक दाबणें यांमुळे तर फारच भ्रष्ट होतात, हाहि अनुभव आला, 


म्हणून १२ सुरांची उत्तमशी पेटी, आणि उत्तमसा वादक, हें पुरते; पेटी अमुक 
एका पट्टीला आधारस्वर धरून मिळवून घेतली म्हणजे झालें, असें वाटतें, ज्या वाद्यांत 
जे अपेक्षितच नाहीं ते उगाच त्याच्या अंगीं चिकटविण्यांत फारसा मतलब नाहीं. लेखकाचे 
ज्येष्ठ सन्मित्र प्रो, भा. ब, देशपांडे यांनीं दहाएक वर्षे अतोनात खटपट करून इलेक्ट्रॉनिक 
पेट्या केल्या त्यांचेंहि मत शेवटीं असेंच झालें आहे, ( पेटी मिळवितांना रीड घांसावा 
लागतो. अग्रभागी घांसून नाद चढतो, मुळाशी धांसून उतरतो ), 


एका पट्टींत मिळविलेली पेटी दुसऱ्या पट्टीला आधारनाद करून वाजविल्यास बेसुरी 
वाजते व वाजणारच. त्याला उत्तम उपाय म्हणजे १२ वेगवेगळ्या पेट्या बाळगणें, मधू 
पेडणेकरानं तें केलें, पण सर्वांस ते कसें शक्य आहे ? हा दोष पेटीचा खरा आहे. तो 
काढण्यासाठी आचरेकरांनीं आपली स्वरमिळवणी हरजागीं थोडी थोडी जुळवून घेतली, 
अद्याने जो फरक झाला तो खपून जाण्यासारखा आहे एवढेंच. तेव्हां सुधारलेली पेटी 
वापरावयाची तर आचचरेकरांची हेहि अगदीं ठीक, असाच लेखकाचा अनभवा'धारित 
कळ आहे, 


उपरोक्त दोष पेटीचे एकटीचेच नव्हेत, पडदे असलेलें कोणतेंहि वाद्य या दोषांपासून 
सुक्त नाहीं | त्यांत इतकेंच होतं कीं, सतार-बीन आदि वाद्यांमध्यें तारेवर बोटाचा दाब 
वगेरे सहज कमीअधिक करतां येतो, पण “ पडद्यांच्या जागा ? सर्वसंदर्भात सुरेल असें 
मुळींच नव्हे, 


पेटींतून बोळ काढणार्‍यांचा आदी के. गोविंद्राव टेंबे, आणि आलापीचा आदश 
विठ्ठलराव कोरगांवकर, पायपेटीच्या साथीचें तंत्र वेगळें आहे, त्यांत कै, व्य. ब, पेंढारकर, 
हरी देदापांडे, शिंदे, भोपे-अष्टीकर, अनंता लिमये हे उत्तम. कांबळे हे दोन्ही तेत्रांत 
उत्तम. बशीरखां, रांकरराव कपिलेश्वरी, मधू पेडणेकर, राजा कोसके, म्हापसेकरबाई. 
पटवधन, जळगांवकर, हे बोळ व आलापी या दोहोंतहि तयार. महाराष्ट्रावादेरची 
पेटी अशी कर्णमधुर वाजली नाहीं, असें म्हणणें फारसें चुकीचें नव्हे. 


इतक्या गुणी वाद्यावर कांहीं जणांचा फार रोष असतो आणि तो दर पांच दहा 
वषानी उफाळून येतो, वादावादी होते, ' श्रृति, टेंपड स्केळ, विज्ञान ? वगैरेंची उजळणी 
होते; जे सूक्ष्मस्वरज्ञानी नव्हेत किंवा विज्ञानाचा गंधहि ज्यांनां नाहीं, पाश्चिमात्य संगीताचा 
ज्यांचा अभ्यासहि नाहीं, त्यांनीं केलेली, पोपटपंची ऐकूनवाचून हैसंच येतें. तूर्त येवढे 
लिहिलें तर पुरेळ कीं पाश्चिमात्यांचा सा म्हणजे (: ' आणि तो पेटीच्या सुरुवातीस पहिल्या 


नहीं 


षि 
क 
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पट्टीवर निघतो कारण त्याचा रीड दरसेकंदास २४० वेळां मागेपुढे कंप पावतो, ' इत्यादि 
भाषा अगदीं अडाणी आहे, ठेल्हू-टोन्‌ इक्रली टेपडे स्केळु हें जुळवितांनां बड्याबड्या 
कारीगरांच्या नाकांत दम येतो; ते फक्त जळवणीसाठींच ठेवलेले असतात, आणि शइन्‌वे, 
बर्नंष्टाइन्‌ अद्या नामांकित पियानो कंपन्यांमध्ये त्यांना हजारों रुपये पगार असतो. इतके 
असूनहि यंत्राने घेतलेल्या नादालेख्ांत स्पष्ट दिसते कीं त्यांच्या मिळवणीरने समस्तकाचे १२ 
समान भाग झालेले नाहींतच, कोठेंकोठें छोटा-मोठा फरक राहिलाच आहे |! आपल्याकडच्या 
शैरमाहितगार लोकांनीं * टॅपडे स्केल ! बद्दल पोपटपंची करूं नये टें उत्तम, विज्ञानाबद्दल 
येवढेंच सुचवले तरी चालेल कीं बेरीज-वजाबाकी-गुणाकार-भागाकार इतक्या पाटीगणित- 
सामग्रीने स्वरद्यास्त्र होत नाहीं; ज्याला निदान डिफरन्दियल ईक्वेशन्स्‌ व सीरीज एक्स्पान्शन्‌ 
गणितविषय माहीत नाहींत त्यानें स्वरशास्त्राच्या विज्ञानाच्या गप्पा मारूं नयेत, 


या विषयाचा परामर्ष “ स्वररागविचार ' पुस्तकांत येईल, येथें प्रस्तुत विषय जो 
स्वरांग, तालांग व तालबाद्यविवेक, त्याच्या नीट समजुंतीसाठीं, वाचकाला आपला असा 
विचार करितां यावा म्हणून, अवच्य तेवढें वर्णन केलें 
१३, १० सारंगी ही एक वीणा आहे. तिचें मूळ नांव सौ-रंगी व ती सुसुल्मानांनीं 
हिंदुस्तानांत आणली अशी भाकड समजूत आहे. “ रावणहत्ता ' नामक राजस्थानी गांवठी 
वाद्यांतून मुसुल्मानांनीं ' सौरंगी ' उत्क्रांत केली अशीहि एक भाकड समजूत आहे. पण 
पुरावा निर्विवाद तो असा कीं, ज्या ग्रंथाच्या रचनेच्या वेळीं मुसुलमानांचें भारतीय संगीतांत 
कांहीं अस्तित्व सुरूं झालेलें नव्हतें म्हणतात त्या संगीतरत्नाकराच्या तृतीय प्रकीणेकाध्यायांत 
२१३ ते २१७५ या “छोकांत एकूण २० वीणांची नांवें आहेत, त्यांत सारंगी हें चक्क नांव 
आहे व रावणहत्ता हेंहि वेगळें आहे--- 
सारंगी-आलपनी इत्यादेः ततवादस्य वादका: | 
औंदुंबरी च, पट्कणौ, पोणो, रावणहस्तक : | 
पुढें सहाव्या अध्यायांत नानावीणांचे रचनाघटक, स्थूलरचना, मार्पे आदि आहे. 
त्यांत केवळ घातुच्या तारा व छेड करण्याच्या वीणा, किंवा फक्त भोंपळ्यांच्या ठुन्यांच्याच 
वीणा, असें नाहीं, लांकूड पोखरून केलेल्या, मेषांत्र किंवा गोबत्सांत्र म्हणजे मेंढी-बकऱ्याच्या 
किंवा गायवैलांच्या वांसरांच्या आंतड्यांच्या केलेल्या तांती, तरफा, कोण अथवा घनुष 
म्हणजे गज अथवा धनुकली, हें सर्व आहे, एवढें खरं कां सारंगीची रचनाघटक अमुकच 
असें स्पष्ट नाहीं. परंतु आहे तो ग्रंथगत पुरावा, निदान प्रचलित भाकडाचें खंडन करण्या- 
इतका स्पष्ट आणि समर्थ आहे हे निश्चित, 


सारंगी हे वाद्य हीन, सारंगीवादक हा सामाजिक दृष्ट्यां हीनच नव्हे तर 
हीनकुलोत्पन्न, “ नायकिणींचा भाऊ किंवा ' मामा ' ” अश्याहि समजुती आहेत वे त्या 
खानदानी कलावेतांमध्येहि आहेत, त्याच्या उलट दाखले असे कीं, सारंगीचें साम्य अथवा 
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बीज किन्नरी आणि पिनाकी या प्राचीन वीणांमध्ये नाहीं असें नाही, आणि ' किन्नरी वीणा 
ही किन्नरनामक गंधवेतुल्य प्राण्यांची व पिनाकी ही भगवान शंकराच्या गणांची ' अशी 
समजूत खानदानी कलावंतांची असते. तें असो. दुसऱ्या बाजीरावाच्या पदरचे पण्यांतील 
एक दरखदार नगरकर हे “ सारंगिये अप्रातिम ' अशी नोंद दफ्तरदास्वळ आहे, संगीताचे 
आधुनिक महापंडित भातखंडे यांचे, गायनोत्तेजक मंडळीच्या क्लासांतले, शिक्षक नझौरण्यां 
ब त्यांचे बंधु छज्जूखां हे ' मोरादाबादवाळे? किंवा ' भेडीबाजारवाले' खानदानी 
कुळांतले याबद्दल मतभेद नाहीं; आणि हे नझीरखां ' संगीतसम्राज्ञी ' अंजनीबाई 
मालपेकर यांचे पूज्य गुरु व भातखंड्यांचे पहिले शास्त्रमारोदर्शाक हेहि प्रसिद्ध 
आहे. इंदौरचे नानासाहेब पानसे थांना तालसम्राटू म्हणत व त्यांचा थाट सरदाराचा 
असे; त्याच नानासाहेबांचे पुच्तन बळवंतराव आणि नातू शंकरभैया ( पृण्यांतील 
बेलबागेचा वतनदार ) हे पखवाज, तबला यांप्रमाणे सारंगीहि वाजवीत, गुलामअलींना 
कमअस्सल म्हणणे हा महान्‌ अपराध म्हटला जाईल, पण तेच गुलामअली उत्तम सारंगी- 
वादक आहेत, कित्येक खानदानी उस्ताद, वय झाल्यानंतर आवाज नष्ट झाल्याकारणाने 
सारंगीच्या साहाय्यानेंच शिष्यांनां तालीम देतात, सारंगीवाल्याची प्रतिष्ठा बीनकारापेक्षां 
कमी झाली ती दरबारगायनामुळे, राजासमोर उभेच राहिलें पाहिजे ही दरबारची रीत; 
परंतु बीन हे उर्भे राहून वाजविणे अदाक्य म्हणून बीनकार ( व त्याचा साथी पखवाजिया ) 
हे बसण्याची परवानगी घेत व अर्थात्‌ ती त्यांनां मिळे. पण सारंगीवाला ( ब त्याचा पख- 
वाजिया किंबा तबळ्जी ) हे आपलीं वार्द्ये, कमरेला उपरणे बांधून त्यामध्यें अडकावून, उभें 
राहून, वाजवू शक्रत; तोच प्रकार गायिका व नर्तकी यांचा, ' बसावयाची परवानगी * मिळणे 
हा गायिकेचा बहुमान असे, गायिकांची साथ सारंगीवरच विश्लोष खुलते, म्हणून सारंगी 
क्षुद्र असें उगाच हिणवणें सुरूं झालें, 


छोटा आकार, हलकें वजन, फुटण्याची धास्ती नाहीं, गज-चावी. ' राजन ! (राळ ) 
हीं हत्यारसाधनें सारंगीलाच अडकावलेलीं, वेगळीं ठेवण्याची गरज नाहीं, हे सारंगीचे 
“व्यावहारिक? गुण. २४ ते २७ साध्या तरफा आणि १० ते १४ जव्हारीदार तरफा 
असल्यामुळे स्वरगुजन अतुलनीय प्रकारचे, तांतीमुळें जण काय मधुर मानवी असाच स्वर- 
नाद, मींड-धसीटीपासून नाना वर्णोच्यारांसमान अलंकार निघण्याची सुलभता, हे सारंगीचे 
नादगुण इतर कोणत्याहि वाद्यांत नाहींत, आणि वाद्य बिनपडद्यांचे म्हणून सृक्ष्मस्वरभेदहि 
उत्पन्न करण्याला प्रत्यवाय होत नाहीं. 


परंतु या वाद्याची तंतमिळवणी दरखेपेस तपासून ठीक करावी लागते, आवाज दोन 
सप्तकांच्या पलीकडे उंच गेला कीं नाद एकदम तीवणसा होतो, म्हणून उपयुक्त स्वरक्षेत्र 
फक्त अडीच सत्तकांचें, योग्य अश्या तारा-तांती वगेरे ' सामान * मिळण्याची आजकाल 
मारामार, हे सारंगीचे दोष. सपाट तान सारंगीवर दाणेदार मुलायम अशी येत नाहीं. बोल 
निघतात त्यांमध्ये गजाचें काम फार महत्त्वाचे; गजाला जरा गुळगुळीतपणा आढा-गजाचा 
हात जरा तिरपा किंवा कमीअधिक मार्गेपुढें झाला तर बोळ बिघडतो, गज जरा तिरपा 


टीकाटिप्पणी : १३. तालवाद्यविवेक 


झाला कीं नाद चिरकतो. शिक्षणास लागणारी मेहनन ब कष्ट, काळ फारच, असे दोषेहि 
सारंगींचे आहेत, 


बोलांत पटाईत असलेला वादक सारंगी अक्षरशाः “ बोलवू ? शकतो, परंतु नादरुजन 
आणि आल्यप हे सारंगीचे गुण कामीं आणलेच पाहिजेत, तेव्हां सारंगी हें तालवाद्य होऊं 
शकत नाहीं, स्वरांगाच्या जोडीने तालांग उत्तम जातें एवढेंच, परंतु तालांग हें मुख्य 
करितां येत नाहीं, 

अपार कष्ट केल्याशिवाय सारंगी प्रसन्न होतच नाहीं आणि प्रसन्न सुद्धां कणाकणानेंच 
होते. द्िवाय वादकाला आपल्या वाद्याची देखभाल दुरुस्ती-तंदुरुस्ती राखणेंकरणें स्वतःच 
पहावें लागतें, त्यामुळें सारंगीवादक प्रतिष्ठित मध्यमवर्गामध्ये अतिदाय कमी होते व आहेत; 
म्हणून हें वाद्य फारसें परिचित नाहीं. अर्थात्‌ मध्यमवर्गीय रसग्रहणात्मक लिखाणामध्ये 
सारंगीवद्दल विचित्र विधानें आढळतात-ए॒क तर अत्यंत तारीफ किंवा अतिदाय हिणविणें 
हे आढळतें. पण प्रत्येक वाद्यांत कांहीं गुण, कांहीं दोष आहेत हें लक्षांत घेणें अवश्य आहे. 
सारंगीचे गुण जे आहेत ते अतुल्य आहेत; पण तिच्या मर्यादाहि अनेक आहेत, 


१३,११ ताऊस म्हणजे मोर, हें इरानी नांव आहे. या वाद्यांत ब दिळ्रुब्यांत मुख्य 
फरक असा कीं ताऊसची कोठी दिट॒रुन्याहून अरुंद, व कोठीच्या बुडाला मोराच्या मान- 
पोटांचा आकार दिळेला असतो. इसराज हाहि तसाच पण त्याला मोर नाहीं. या तीन 
वाद्यांच्या जातिची तुलना आपल्या प्राचीन ' किन्नरी * वीणेशीं होईल; पण किन्नरी वीणा ही 
भोपळ्याची असे. हीं गजांनीं वाजविण्याची व शिवाय पडदे असलेलीं, सारंगीहून सोंपीं 
वावे. परंतु तांती नसून तारा असल्यामुळें नाद मानवीठुल्य होत नाहीं, तीक्ष्ण होतो. या 
वाद्यांत बोल सारंगीइतके नव्हेत, घसीट सपाट्यानें घेणें कठिण, पण सपाट ताना सुलभ, हे 
बाद्यहि स्वरांग-तालांग समप्रमाण करणारे, पण तालांगप्रमुख नव्हे, 


१३.१२ वीन म्हणजेच वीणा. नानातऱ्हांच्या वीणा आहेत. वेदकालीन वाण 
( मरुत्‌ ), पिच्छोरा, अलाबु, वक्रा, कृपिश्ीर्षा, महावीणा, श्ीलवीणा यांचा उलछेस्व प, ६९ 
वर केलाच. उपलब्ध तमिळ ग्रेथांपेकीं ' सिलप्पदिकारम्‌ ? मध्ये गरुड, मकर, सगोड 
इत्यादि “ याळू * वर्णिलेले आहेत, ते सर्व कोठीसह अथवा कोठीविना असलेले, वक्रदंडाला 
अनेक तारा बांधलेले ' हार्‌ ' प्रकार आहेत. असेंच एक वाद्य मोहंजोदडो मध्ये सांपडलें, 
अमरावती शिल्पांतहि तसे आहेत व एकतर छोट्या सरोदासारखे भासते. याळू व * वक्रा 
जातिच्या वीणा या समान असाव्या, नाट्यक्यास्त्रांत नऊ प्रकारच्या, वेगवेगळी तारांची संख्या 
असलेल्या, वीणा सांगितल्या आहेत पण रंचनावर्णन नाहीं, मात्र एक तर्क असा होतो कीं 
वक्रा, कर्मा, अलाबु हीं तीन नांवें वोणांच्या तीन मुख्य प्रकारजातींचीं असावीं, वक्रा वीणा 
या सर्व द्राविड ' याळ' सारख्या अथवा पाश्चिमात्य “ हा्पू' सारख्या, वक्तदंडयुक्त 
असाव्या; कूर्मा बीणा या हीं आपण सन्तूर वगैरे वाद्ये ओळखिता तद्या म्हणजे मुख्यतः 
एक (कूर्माकार ) प्रष्ठविस्ताराने मोठा परंतु खोलीला कमी असा पोंकळ पदार्थ ब त्याच्या- 
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वेर तारा, अशा रचनेच्या असाव्या; आणि अलाबु वीणा या सर्व आजच्या आपल्या तंब्रोरा- 
बीन-सतार इत्यादि प्रकारांच्या असाव्या. अलावु म्हणजे तुंबीफल, तुंब, म्हणजे भोंपळा, 
पोंखरलेली कोठी हा अलाबुवरून सुचलेला प्रकारहि मानितां येईल. 


तात्पय, सर्वच ततवाद्रें या वीणा, असा प्राचीन अर्थ दिसतो. आजहि हरि- 


दासांच्या-भजनकीर्तनकारांच्या-गळ्यांत जी छोटी भोंपळाथुक्त एकतारी-दोनतारी-चार- 


तारी दिसते तिला “ वीणा * असेंच परंपरागत नांव आहे. 

. वीणांच्या रचना प्रथम संगीतरत्नाकरांत ब नंतर स्वरमेळकलानिधिम'्ये व राग- 
विंबोधांत आढळतात, नंतरच्या ग्रंथांमध्ये तारांच्या मिटावटी, पडद्यांचीं स्थाने व त्यांवरील 
स्वरांची नामपरिभाषा, इत्यादि वर्णनं फक्त आहेत आणि त्यांमध्यें कांहींकांहीं फरकहि 
आढळतो, परंतु वेगवेगळ्या आकारांच्या-लांबीच्या, भोपळा किंवा कोठी असलेल्या, तारा 
किंवा तांती असलेल्या, पडदे असलेल्या ।केंवा नसलेल्या, एक किंवा दोन भोंपळ्यांच्या, 
तरफा असलेल्या किंवा नसलेल्या, छेडीच्या किंवा ग्जांनीं वाजविण्याच्या, जव्हारीदार अद्या 
वीणा-जवळजवळ आज दिसतात तद्याच-रत्नाकरांत वर्णिलेल्या आहेत. पूर्वीच्या बीणा 
म्हणजे कांहींतरी प्राथमिक-अप्रगत अनगड, ही कल्पना जो काळ सुचविते तो काळ वेद- 
संहितांच्याहि मागे कांहीं दातरके नेला पाहिजे हे स्पष्ट आहे ! आणि तसें केल्यास सिदध- 
असिद्ध ठरविण्यास, किंबहुना कांहींहि विधान करण्यास, कांहींच आधार नाहीं, 


तुंब > भोंपळा, दण्ड > दांडी, सारी अथवा सारिका > पडदे, मेरु > आदी, 
ककुद ( ककुभ्‌ ) > घोडी, चलशेकू > खंस्या,, हढशंकू > तारदान, जीवा २ जव्हारी, 
पत्रिका > पत्ती, तंत्री तार, आंत्र > तांत, कोण ( धनुष्य ) < गज, झल्िका > चिकारी 
किंवा झील ( कडझील ), टीपा > टीप इत्यादि परिभाषा अतिस्पष्ट आहे, ब ती निदान 
क्रिस्तीदाक १००० पासून तरो आहेच आहे, 


आधीं रुद्रवीणा असे, तिच्यावर पडदे कमी असत आणि नंतर सरस्वती वीणा आली, 
तिचे पडदे एकेका सस्तकासाठीं बारा, अशी कांहीं जणांची समजूत आहे. तिला आधार नाहीं. 


दांडीच्या टोकाला कधीं मकरमुखाकर असतो तेव्हां तीच रुद्रवीणा. कमी पडदे 
असून तेच सरकावून तीव्रकोमळ स्वर हवे तसे लावण्याचा प्रकार पूर्वी असेल; नाहीं असें 
नाहीं. परंतु केवळ तेवढाच ( चलथाट ) प्रकार तेव्हां होता या विधानाला आधार नाहीं. 
मूच्छेना व ' साधारण ' नांवाची स्वरसारणेची क्रिया या विवेचनांवर उभारलेला तो त्व 
आहे; परंतु तीं विवेचनें वादनसंबद्ध नसून स्वरस्थानांची निश्चिति सांगण्यासाठी आहेत. 
त्या विवेचनांमध्ये सप्तकांतील सात स्वरनाद कोठें, व त्यांचें वरखाली ( कोमलंतीव्रत्व ) 
होणें कसे व किती, हे सांगितलें आहे; परंतु वाद्याला तारा किंवा पडदे एका सप्तकांत 
अधिकाधिक सातच, असे त्यांतून निर्विवाद निष्पन्न होत नाही. ' अचलथाटांचा बीन * 
तुकोनीं तयार केला व तो अमीरखुखौ या संगीतज्ञानें गोपाळ नायकाच्या मदतीने केला 
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असा ' सिद्धांत ? कोणी मांडितात, तीं केवळ स्वकपोलकल्पिते बारंवार ठांसून सांगितठेलीं 
आहेत, त्यांना कशालाच कांहींच आधार-पुरावा नाहीं, 


रुद्वीणा किंबा तत्सम मोठ्या वीणा या उभ्या धरून वाजवितात; एक भोंपळा 
खांद्यावर व एक मांडीला लगटून येतो; याळा वीरासन उचित मानितात. कोणी या वीणा 
आडव्या धरूनहि वाजवितात, तर उलट छोट्या वीणा ( जशी तैजाऊर वीणा अथवा 
सरस्वती वीणा ) या सामान्यतः आडव्या धरून वाजवितात, पण कोणी सतारीम्रमाणे उभ्य़ाहि 
धरितात. वीणा उभी धरिल्यास छेड चांगली खणखणीत होते, परंतु डाव्या हाताचे 
सूक्ष्म स्वरकाम अवघड जातें 

बीनाचे गुण किंती सांगावे १ त्याच्या नादाचा टिकाव (आंस ) ब धुमारा ( गाज ) 
हे दोन्ही भरपूर असतात; कान कसे भरून जातात, रचना अशी कीं प्रत्येक स्वराचे 
संवादसंबद्ध अंतनीदि भरपूर आणि स्पष्ट; टिकाऊ असे उमटतात. खर्जमंद्र ऐकावा तर 
बीनाचाच. मींड, धसीट, कणखटका, बेहलावा, आंदोलन, स्फुरण, हुंकार इत्यादि अलंकार 
बीनामध्ये फारच हृद्य होतात, म्हणून विळंबित ल्याच्या आलापचारीला बीनासारखे 
वादय नाही, 

परंतु ट्रतलळय व ट्रताळंकार हे, आंस-गाज यांच्या भरपूरपणामुळे, बीनांत खुलत 
नाहींत, द्रुतल्यांत पडद्यांवर तार आपटून खटखट आवाज होतो, तो टाळणारा कलावंत 
हीं कचित्‌ आढळतो. मुरकी, हरकत, झमझमा, हेहि बीनास योग्य नव्हेत. बीनाचे 
भौतिक-पार्थिव दोषहि मोठे. अवजडपणा, फुटण्याची धास्ती, मेण ब राळ यांच्या 
छकणावर दाबून चिकटविळेळे पडदे हवेने मार्गपुढें कळण्याची भीति, हें दोष तर प्रमुखच; 
परंतु मोठी किंमत आणि अभ्यासाला लागणारा वेळ व श्रम या अडचणीहि लक्षांत घेण्या- 
इतक्या आहेत. यांपैकीं कांहीं दोष छोट्या बीनामर्थ्ये कमी असतात; तंजाऊरबीनाचा 
( खाळ्चा ) भोंपळा म्हणजे पोखरलेळें लांकूड्च असते, ते फुटण्याची धास्ती नार्ही. अथोत्‌ 
आंस-गाज हेहि त्या बीनांत कमी; तरीहि तै वाद्य उत्तमच, परंतु बीनवादनाला सारंगी- 
वादनाप्रमागेच अतिसद्म स्वरश्ञान ब तयारी लागते, म्हणून सारंगियांप्रमाणेच बीनकारहि 
ही आपल्याकडे कमी. आढळतात. द्राविडांमध्ये मात्र बीनाचा ( ' वीणै! चा ) प्रचार 
अधिक आहे, 

स्वरक्षेत्र व स्वराळुंकार यांजवर भर असलेले हे वाद्य, प्रमुख तालवाद्य मानीत 
नाहीत. तथापि तालाचा वतीव इतर वाद्यांहून बीनांत अंतभूत असाच आहे हें खरें. 

म्हणून कीं काय, कष्ट-विद्या-स्वरळ्यतालांचे ज्ञान अंगीं मुरळेा असा जो 
बीनकार, त्याला कलावंतांमध्ये मानाचे पांन मिळालें, अर्थात्‌ बीनाच्याच छोट्या आइृत्त्या 
ज्या सतार वगरे, त्याहि प्रतिष्ठित झाल्या व तुलनेने सारंगीवाला हा कनिष्ठ गणला 
जाऊं लागला, 


२२९ 


हन 


२७२ लयतालविचार 


१३, १३ रंद दांड्याची जरा मंद्रस्वरांत ब्रोळणारी दोन भोंपळ्यांची सतार, जणु 
बीनाचीच “ धाकटी पाती, ? असे सुरबहारचें वर्णन केळें तरी पुरे. 

२१३, १४ स्र्‌सिंगार ( स्वरगार ) हे वाद्य, बाजिदअलीशाहचे गायनगुरु प्यारखां 
योंनीं प्रथम केळें असें कोणी म्हणतात, तर कोंगी तै त्याआधी दोनतीन पिढ्या होतें असें 
सांगतात, सतारीणएवढी उंची, दोन भोंयळे, खालीं घाट सतारीचा व * छाती ' सरोदासारखी, 
असा हा साज असतो, या वाद्यांचा प्रचार विशेब्र नाहीं. 


१३, १५ भाोंपळ्याऐवजीं चपटी कोठी असलेला सतारीचा छोटा भाऊ तो कळंबा. 
कछवा म्हणजे कांसव, हें नांव चपट्या कोठीवरून आलें असावें. 


_ १३. १६ सरोदासारखी सबंध कोठी असलेला सारंगीचा भाऊ तो रब्जाब, रब्बाब 
वाजविणांरा तो रब्बबियर, हे वाद्य तानसेनाचे वैशज वाजवीत अर्से म्हणतात, ते असो, 
परंतु त्याचा प्रचार फारसा नाहीं, ' बाजंत टाल मदेग रूबाब) असे एका जुन्या टप्पा- 
होरीमध्ये गन्द आहेत ते मात्र प्रसिद्ध आहेत. प्रस्तुत लेखकाने कांहीं पठानांनां हे वाद्य 
वाजवितांनां ऐकले आहे; व ते छेडीने व गजाने अश्या दोन्ही प्रकारांनी. हे पठान 
: कलावैत ? नव्हते. अमरावती शिल्पामध्ये एक वाद्य छेडीच्या छोट्या रब्नात्रासारखें आहे. 

१३, १७ बरिनपडद्यांचें साधे मोठें बीन, आडबें समोर ठेवून उजव्या हातानें छेड 
करून, डाव्या होतांत धरिलेल्या गुळगुळीत लंबगोल वस्तुचा तारेस स्पर्श करून व ती वस्तु 
तारेला' घसंट्न सरकावीत नानास्वर काढांबयाचे. ही वस्तु शिसवीसारख्या घट्ट लाकडाची 
संग-मरमंरासारंख्या दगडाची किंवा कांचेची असते. तो “* गोडु,' म्हणून नांव गोडुवायंम्‌. 
हिंदीमध्ये बट्टा-बीन. अंब्दुलकरीमंखांनीं हे ( बहुधा जुनेच ) वाद्य स्वतेत्रपणें काढिलें असें 
सांगतात, तें असो; परंतु त्यांनीं त्याला “ स्वरप्रकादवीणा ' हें नांव दिलें. पुढें त्यांचे भाचे 
अब्दुलंअझीझ यांनीं तें पुढें आणलें, अब्दुल अझीझनीं दिलेलें “ बडटाबीन ' हें नांव मात्र 
अब्दुलकरीमखांना निंदाव्येजक वाटलें व निदान ' विचित्रबीन * तरी म्हण असे त्यांनीं 
अझीझनां सांगितलें, ही मात्र सत्य हकीकत आहे. हे वाद्य मींडकामासच फक्त योग्य. 

१३, १८ ख्माव छेडीचाच असे म्हणतात, परंतु प्रस्तुत लेखकाने गजाचाहि 
ऐकला आहे. 

१३, १९ सरोदाचा नाद मंद्रमध्य सपकांत आल्हादकारक, तारसप्तकांत तो एकदम 
वेंगळा-भासतो, खुलत नाहीं, हा त्याचा मोठ दोब. तोच दोअ सारंगीचाहि, ट्रतल्यांत सरोदाच्या 
छातीवर. बोटांचा आवाज टाळगे मुष्किळ, रविदंकरचे गुरु अलछाउद्दीनखां व त्यांचे चिरंजीव: 
अली अकबर यांच्यामुळे आज सरोद परिचित झाला. म्हणतात, पण कित्येक वर्षांपूर्वी 
ग्वालियरचे घराणेदार सरोदिये हाफिझखां हे महाराष्ट्रांत येऊन जाऊन असतच. 


१३, २० प्राचीनकाळीं स्वरमंडल हे. वाद्यांचे नांव नसावे; कारण बृहद्देशी ब- 
अभिनवभारती या ग्रंथांमध्ये श्रतिस्वरनादांच्या उत्पत्तिखातिर म्हणून जी एक दर्दक 
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आकृति, तिला स्वरमंडल म्हटलें आहे. सारमंडळ हा स्वरमंडल्चा अपभ्रंश, पण तेहि 
नांव ग्रथगत नाहीं. शततंत्री, बृहती, मत्तकोकिला वगेरे अनेक तारांच्या वीणा सांगितलेल्या 
आहेत, पण त्यांची रचना ग्रंथगत नाहीं. ( शततंत्री वीणेला वळलेले दभ असत, तारा 
नव्हेत, असे मुळ्यांनीं ' भारंतीय संगीत भाग १२ मध्ये लिहिलें आहे, ते असिद्ध आहे 
निदान हल्लीं तरी ज्याला दर्भ म्हणतात त्या गवताची दोरो ताण घेऊन बाजत नाहीं, 
तुटते ), शततेत्री वीणेचा अपभ्रेश ' संतूर ' असे कोणी मानतात, कानून म्हणजे कायदा, 
कानून बोटांनीं छेडितात तर संतूर छड्यांनीं वाजवितात, यहुदी व ग्रीक ' लायूरा ' जातीच्या 
वांद्यांशीं, त्याची तुलना होईल. प्रांचीनंभारतीय-हीब्रू पीक 'वाद्यांमध्ये साधर्म्य आढळले 
तर कांहीं नवल नव्हे, 

१३, २९ हे नांव गुळामअलीखांनीं पुढे आणिलें, ते गायनाच्या साथीला त्याचा 
उपयोग करीत व त्यांचेच अनुकरण हल्लीं होऊं लागळे आहे. परंतु स्वराधार-स्वरस्थानांचा 
इप्रारा-स्वरघोध यांमध्ये तंत्रोरा केव्हांहि श्रेष्ठ. कानूनची छेड गायकाला लिपट्ून हवी, ती 
सवाना साधते असेंहि नाहीं; कंटकटच होते. 


१२, २२ हरिदासी वींणेला दोनच तारा कधीं आढळतात, तर कधीं * एकतारी? - 
लाहि दोन तारा दिसतात, एकतारोची छेड बहुधा ' लघु, लघु, द्रुत-लघु-द्रुत ' ( दीध, दीधे, 
ऱ्हस्व, दीघ, ऱ्हस्व ), अशी होते. या मात्रा २,२,१,२,१ अंद्या आठ मानिल्या तर हा 
पूवीच्या ' चचत्पुटः ' तालाचाच चित्र मार्ग-एककल प्रकार भासतो, चत्‌ (२), चत्‌ (२), 
पु (१), टः (३), हेंच ल्यांग करताल व चिपळ्य़ांमध्ये अनेकदा ठेवितात, ' जय्‌ जंय्‌ 
विठ्ठल ? याच्याशी ते ठिपटते. जयू (२), जयू (२), वि (१) ठ५(२), ल (१), बंगाल्यांमध्यें 
दोतारी नांवाचे एक दोन तारांचे तुणतुणे आहे त्यांचेंहि सामान्य लयांग हच. आहे, 


१३. २३ आंस व गाज म्हणजे काय, याबंद्ळ बरीच छापील चर्चा अलीकडे 
झाली व ती साहित्यिक समीक्षकांनी केळी, वास्तविक हा विषय सरळ सोंपा आहे; त्याचे 
वैज्ञानिक तत्त्व अप्रसिद्ध आहे म्हणून भाकड कल्पना प्रसृत होतात एवढेच, 


आवांज कांहीं काळ टिकणे हें“ अनु-रणन * म्हणजेच आंस, आवाज, वृर्दिंगत 
होणें, त्याचे बल ( ताकद ) वाढणे, ही जणू गर्जना, तो गाज, इंग्रजींत आंसेला पर्सिस्टन्स्‌ 
म्हणतात व गाजाला रेव्हबरेशन एकादा चमचा आपटून नाद काढिला तर तो नाद्‌ 
फारसा टिकतहि नाहीं व गाजतहि नाहीं, वाजता चमचा जर मेजावर उभा धरिल्य तर्‌ 
आवाज मुख्यतः टिकतो, आंस वाढते, चमच्याच्या कंपनामुळें मेजहि. .सूक्ष्मप्रमाणांत 
कंप पावते. चमच्याच्या कंपनाच्या शक्तिचा कांहीं अंदर मेज घेते, व त्यामुळें मेजांत 
“ बळाने ? कंपने निमीण होतात, ( फोसडू व्हायूत्रेशन्स्‌ , मेजाच्या कंपाचा आवांका. 
जरो थोडा तरी पृष्ठभाग मोठा. म्हणून त्याला लगटून असलेल्या हवेचा वित्तारहि 
मोठा, चमच्यासारख्या. छोट्या वस्तुमुळें ह्वा हृळ्ली तरी एकूण हवेचा विस्तारच 
कमी, तो आतां बाढला, त्यामुळें कानांपर्यत ते कंप अधिक काळ येत रहातात. 
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“आंस येते.? मेज जर पातळ लांकडाचें असेल तर आंस बाढेल, कारण मेजाच्य| 
केपाचा आवांकाहि मोठा राहीळ, आतां, जसा एकाद्या झोंपाळ्यालळा आपला स्वतःचा 
असा आंदोळनकाळ नेमका असतो तसा एंक किंगरा तसे अनेक ' अंगभूत कंपकाळ ? 
( नेच्चरलळ्‌ व्हायत्रेशून पीरियड्स ) प्रत्येकच पदाथोला असतात, मेजालाहि असणारच, जर 
मेजाच्या अंगभूत क॑पकालांपैकीं एकादा, चमच्याच्या अंगभूत कंपकालाएवढा असला, तर तो 
जण चमच्याला जोड देईल; मेजाच्या कंपाचा आंबाका फार मोठा होईल कारण मेजांत कंप 
उत्पन्न करण्याला चमच्याचे थोडेंहि बळ पुष्कळ होईल. ( सिम्पथेटिकू व्हायंत्रेन्स ), मेज व 
चमचा यांच्या कंपका्लांची जोड अगदीं जुळली 'तर हा परिणाम सर्वाधिक होईल 
( रेझोनन्स्‌ ). तेव्हां हवेच्या विस्ताराभुळे आंस, आणि कंपांच्या आवांक्यामुळे गाज, हे 
दोन्ही भरपूर होतील; परंतु मेज हाळविण्यासाठीं ळागणारी ]ाक्ति जी चमच्यासुळे प्राप्त 
होणार तीच मुळांत कमी असल्यामुळे गाज कमी व आंस फार असें होईल 


मेजाएवजी पोकळ पेटी वापरली तर हाच परिणाम होईल, पण त्यांत आणखी एक 
भर पडेल, पेटीच्या आंत हवा कोंडलेली आहे व त्या हवेचे कण सतत सैरावेरां धांवत आहेत,. 
त्या कणांनांच मुळीं अंगभूत गतिशक्ति आहे, कंपनामुळें त्या हवेंत दाबाच्या लाय उत्पन्न 
होतीळ, त्या लाटा पेटीवर आंतल्या बाजूंनीं आपटतील, परावर्तित होतील, जण काय 
प्रतिघ्वनींची मालिकाच निर्माण होईल; एक * प्रतिध्वनि ? संपण्याआधींच दुसरा सुरूं 
होईल, नादकाळ खूपच लांवेळ, आणि हवेच्या कणांच्या अंगच्या गतिशाक्तिची मूळच्या 
नादबळांत भर पडल्यामुळे नादबळहि वाढेल, हा घुमारा. यांत गाज खूप वाढतो, 
( रेव्हमरेशन ), आणि त्याबरोबरच आंसहि वाढतो. 

यळी मारली तर तिला आंस नाहीं व गाजहि नाहीं. पग पालथ्या परातीवर कोंपरे 
टेकून टाळी मारळी तर आंस येईल, गाज भासणार नाहीं, देवळाच्या गाभार्‍्यांत टाळी 
वाजवली तर गाज येईल, गाजामुळें आंसहि वाढली असें होईल, पितळेचा ज,ड दांडा 
ठोकळा तर आंस-गाज कांहीं नाहीं. पण त्यांच दांड्याचा “ तास ? बनवला तर त्या 
पत्र्याला आंस येईल; गाज कमी, आणि तोच ' तास? जर रिकाम्या रांजण,च्या तोंडाशी 
घरून वाजवला तर गाज मोठा होईल; त्यांत आंसहि असणारच 

आवाज * मोठा तेव्हां गाज, टिकाव मोठा तेव्हां आंस, गाजाशिवाय आंस कांहीं 
अंशीं असूं गाकते, पण गाजामध्ये आंस असतेच. आंस-गाज हे एकत्र आढळतात म्हणून 
तर्कथ्युद्ध प्रायोगिक विचार न करणाऱ्यांचा घोंटाळा होतो 

१३, २४ भोंपळ्याविंना तंबोरा तो स्र्सोटा, 

१२, २५ या अंतर्नादांबद्दद आपल्याकडे फारच चुकीच्या आणि अत्यंत भाबड्या 
समजुती आहेत, त्या प्रसृत करण्यामध्ये मुख्य अपराधी म्हणजे आपल्याकडे तज्ज्ञ समजले 
गेळेळे, कॅलेजांत पुस्तकांवरून भौतिक विज्ञान शिकविणारे प्रोफेसर लोक होत; हे प्रस्तुत 
लेखकाचे अगदीं स्पष्ट खगखणीत नि:संदिग्ध मत आहे, परंतु ' अप्रियस्यापि सत्यत्य वाचक- 
त्तत्त दुळभ ' या कारणामुळें येथें त्याबद्दळ विस्तार करितां येत नाहीं, 


टीकाटिप्पणी : १३. ताल्वाद्यविवेक 


* समजूत: अशी कीं ' नाद निर्माण होतो तो पार्थिव वस्तुच्या कैपनामुळें, परंतु ही कंपने 
मुळांतच एकपट, दुप्पट, तिप्पट बंगेरे मानांच्या कैपद्रुतींचीं असतात व म्हणून नादहि 
त्या त्या पटींचे असे एका वेळीं अनेक होतात;  एकपटीच्या नादाला आघारनाद मानिलें 
( फण्डामेटूल ), तर इतर ते “स्ववंभू ' अंतर्नाद, आधारनाद हा सर्वात बलवान्‌ , तर दुप्पट 
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कंपद्रतिचा नाद त्याच्या १//३ इतका कमी बलवान्‌ , तिप्पट कैपद्धुतिचा तो १//३ इतक्या . 


बळाचा, अक्षी या अंतनोदांची (अपर पाल्शसूची किंवा हायर होमी निक्‍सूची ) ताकद 
उत्तऐत्तर कमीकमी होत जाते, टयूनिंग्‌ फोके ( नादझूल ) म्हणून जो धातुचा कांटा, त्यांत 
अंतंनीदच नसतांत 


तर प्रथम असें कीं हे : आदर्श तत्त्व? आहे. टंदयर्निंग फोर्कहि अगदीं अंतर्नादशून्य 
नसतो, त्याचप्रमाणें अंतर्नांदश्ून्य असा शुद्ध खवरनाद ( प्युअर्‌ नोट ) निर्माण करणें, 


आदर ' सिनुसांयडल्‌ वेव्हफॉर्म * उत्पन्न करणे, हे. फार कटकटीचे काम आहे, प्रत्येक 
पार्थिव पदा्थौत अंतनोद होतात. हे खरे. पण ते कोगकोणते; किती; त्यांचें 'परस्परखल 


केंबढे, हें अनेक घटकांवर अवलंबून असतें, अंतर्नाद तंतोतंत एकपट-दुप्पट वगेरे काढणेंहि 
अवघड; अपूणीकपटीचेहि अंतनीद ( नॉनडण्टीग्रळ्‌ हार्मानिक्स्‌) होऊं शकतात ब त्यांपेकी 
कांहीं बळवानहि अय राकतात, कधीं कांहीं अंतनांद होतच नाहींत. उदाहरणार्थ, आडवा 
घरून फुकण्याच्या, दोन्ही टॉकांस उघड्या, पांव्यामध्य उमटणार अतन|द वगळ आणि 
उभ्या, ' नेहमींच्या' बांसरसीचे अंतनीद वेगळे. ढिल्या तारेचे व घटट ताणलेल्या तारेचे 
वेगवेगळे, तारेखाळच्या घोडीचे परिणामहि अंतनीदांवर अतोनात होतात इतकेंच नव्हे तर 
आढी-घोडींच्या परस्पर डचीचा हि त्यांवर परिणाम होतो. धोडी जर सपाट. ( रुंद ) नसली 
तर, -जेथें तार छेडावी अथवा ज्या ठिकाणीं गज फिरवावा तो तारेचा-तांतीचा ब्रिंदु त्थिर 
राहूं शकत नाहीं; व म्हणून तो व्थिरबिंदु ज्या अंतनादीशीं संवद्ध तो अंतनोद तारेतून निचे 
शकत नाहीं. छेडलेल्या तारेचे अंतनीद्‌. वेगळे व गजाने वाजबिळेल्या तारेचे वेगळे, अखंड 
सतत तार वाजवून निघणारे तर त्याहून वेगळे, 
'यातकीं कोणत्या गोष्टी आपल्या ' खरश्रृति-चिकित्तेत ! आल्या, त्या किती 
' वैज्ञानिकां 'नीं लोकांनां सांगितल्या ! 
तत्रळा व सेब्रोण याजबद्दल वैज्ञानिक प्रयोग करणारे पहिळे सर चंद्रशेखर व्यंकट 
रामन; त्यांनंतर त्यांचे शिष्य धोतर; रायचौधुरी वगैरे, रामन्‌ यांचे प्रयोग १९१९-२० 
पासूनचे, म्हणजे देवळांभतर जो ' स्वर्चर्चेला? ऊत आला त्याच्याहि आधींचे, किती 
, 'वैज्ञानिकां *नीं ते हिरोबांत घेतळे 
रामन्‌ यांच्या प्रयोगांतून विशोेज मिळालेले निष्कषे पुढीलप्रमाणे, 
घोडी रुंद व गोंलाईदार असते, त्यामुळे तार छेडल्यावर जे कंप होतात त्यांचा 
घोंडीबरील टेंकगाचा बिंदु सरकत मर्गेपुढे होतो; ईं जव्हारीचें मूळ मुख्य कारग, त्याचा 
एक परिंगाम अस्म कीं, ज्या बिंदुवर बोटाची छेड करणे योग्य, तो बिंदु थोडा मागेपुढे 


ल,ता.वि, १८ 
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( वरखाली ) ठेवला तरी अंतर्नादांत फरक होत नाहीं. आदीची उंची घोडीच्या तुलनेने किती 
आहे यावर, तार धोडीवर कशी “ बसते * तें ठरतें आंणि म्हणून आढीचेंहि महत्त्व आहे. 


श्री. चैतन्य देव यांनीं १९६०-६१ मध्यें तंबोऱ्यावर कांहीं प्रयोग केले ब ते त्यांचे 
सहाध्यायी पटवधन, गणेरसुदरम्‌ वगैरेंनी पुर्ढे चाळविळे, हे प्रयोग संगीतजंगांत गाजले, 
पण त्यांत भयानक चुका आहेत, येथें त्यांपैकीं दोनतीनांचाच उछेख पुरेल, “ जुआरी! च्या 
धाग्याल्ग महत्त्व आहे, गोलाईला महत्त्व नाही, कारण धाग्यामुळें तार कांहीं क्षण अजीबात 
घोडीपासून वर उचलली जाते, असें म्हटलें आहे. अमुक तारेला अमुकच धागा योग्य, 
धागा मऊ ठसलशीतच हवा; याचें कारण शोधलेले नाहीं; देवांचें म्हणणे मानिल्यास बारीक 
तारहि जव्हारीसाठीं वापरितां येईल, किंवा धोडीवरच एक सूक्ष्मता उंचवटा केला तरी 
'चाळेळ ! यानिमित्त जे फोये घेतले आहेत ते एकाच स्थानाचे लागोपाठ अनेक क्षणांतील, ब 
अनेक स्थानांचे एकाच क्षणांतीलठ, असे नाहींत; म्हणून ही चूक झाळी असावी, फोटो 
काढण्यासाठी जो सूक्ष्मदशाक व त्याला जोडलेला क्यामेरा वापरला तो भोंपळ्याच्या 'तबली' 
बरच तारेच्या एका बाजूळा चिकटविला. सुमार॑ २-३ पौंड वजनाची ही वस्तु भोंपळ्यावर 
ठेवून आपण तंत्रोऱ्याचा नादघर्मच बदलीत आहों हें देव यांच्या लक्षांत आलेलें नाहीं, 
“ घोडीला एक छोटा खांचा असतो व त्यांत धागा धुसून राहातो ” असें अत्यंत खेदजनक 
विधान केलें आहे व त्यांत संदेह राटूं नये म्हणूनच कीं काय, ते आक्रतिनें स्पष्टहि केलें 
आहे ! एकपट, दुप्पट वगेरे कंपद्धुतींचे अंतनीद होतात तसेच अपूणीकपटींचेहि होतात हँ 
रामन्‌ यांचें म्हणणे मात्र देवांच्याहि प्रयोगांनी सिद्ध झालें. 


प्रस्तुत लेखकाचे ज्येष्ठ सन्मित्र प्रो, भा. ब, देशपांडे यांनीं पांच सात वर्षे ( हार्मा- 
निक ) फ्रीक्वन्सी अनलायूझर्‌ हे यंत्र बापरून तंत्रोऱ्याचे अंतनोंद तपासले, ते ' कंटाळा 
येईल ' इतके मिळाले. 


प्रस्तुत लेखकानेंहि प्रयोग केळे आहेत, त्यांमध्यें रामन्‌ व देदापांडे यांचें म्हणणे 
सिद्ध झालें, आढीधोडीची ऊंची व्यवस्थित प्रमाणाची, त्यानुसार घोडीची गोलाई, तिच्या 
प्रमाणांत तारेची जाडी व तणाव, हें असलें, ब ठीक ठीक गोलाई असली, तर जव्हारीला 
धागा असण्याची गरजच नाहीं, परंतु या सर्व अटी दीधकाळ टिकत नाहींत म्हणून धागा 
अवद्य, हेंहि सांपडलें, आणखी विदोष़ असे आढळले कीं ज्याला आधारनाद म्हणावें तो 
( फण्डामंटूळ किंवा फस्ट हार्मानिक्‌ ) स्वतःच एकच एक असा स्थिर नसतो, सूक्ष्म प्रमा- 
णांत हलता असतो. मुख्य सांपडलें तें असें कीं नाद उठतो, टिकतो, क्षय पावतो, ही जी 
क्रिया, तिचें कालांतर वेगवेगळ्या अंतनोदांचें वेगवेगळे असते; उदाहरणाथ आधारनाद 
हा जेव्हां क्षय पावू लागतो तेव्हां पांचपटीचा नाद ( ज्याला, आधारनादाला पडूज मान- 
ल्यास, ' तेबोऱ्याचा गांधार * म्हणतात तो तारसप्तकांतील तीन्न गांधार ) वृद्धि पावतो, आणि 
आधारनाद शून्य झाल्यानंतर मग हळूंहळूं क्षय पावतो. हीं कालांतरें जव्हारीचा धागा मागेपुढे 
करून नंदळतां येतात. अमुक धातु, असुक जाडी, असुक लांबी यांवरून अमुक पट्टीचा 
आधारनांद खणखणीत उत्तम यावा यासाठीं विज्ञानदृष्ट्यां जो तणाव, इव ( ज्याचें प्रमाण . 


टौकाटिप्पणी । १२, तोाल्वाद्यविवेक 


पाश्चिमात्य तैठुवाद्यांमध्यें पाळिळें जाते व ज्यानुसार “जी रतिट्रिंग्‌*, 'ई त्ट्रिंग्‌' अक्षा 
वेगवेगळ्या वाद्यांसाठीं वेगवेगळ्या तारा करितात ), त्याहून कितीतरी पटीने तेब्रोऱ्याच्या 
तारांचा तणाव कमी असतो ब म्हणून, तारा ढिल्या ? म्हणून, तंत्रोऱ्यांतीळ अंतनादांचा 
एकूण श्रणीव्यूह वेगळा होतो, --या व अशा इतर प्रयोगांमवील, ' तंत्रोर * या वस्तुला 


२७५ 


पाश्चिमात्व जगांत महत्त्व नाहीं है जाणून, ' तैबोश ' वगळून इतर भागाची वेज्ञानिक तचे. 


व त्यांचें गणितागत स्पद्टीकरण यांबद्दळ लेख यूरपूमचीळ तीन भाषांमधीळ वैज्ञानिक मासि- 
कांत प्रसिद्ध झाले होते 


बांसरोची फुंक जोरांत केली तर एकदम तारसप्तक उमटते, उलट सारंगीचा गज 
एकदम हळका फि(वळला तर तारसमतकांत सारंगी बोलते. त्याचप्रमाणें तंत्रोऱ्यांत करितां येतं ! 
छेडतां छेंडतां भरपूर गाज आला कीं हळूंच हलकी नाजूक छेड केली कीं तंत्रोण 'एकदम 
तारसप्तकांतच बोळ लागतो ! रु, बाबूखां इंदोरवाले यांचा या व अशा प्रकारांत हातखंडा 
असे, प्रस्वुत लेखक तें करूं शकतो. यांत ' आधारनाद *, एंकपटीचा नाद, हाच मुळीं 
शून्य होतो | 


--तबोऱ्यांतील गूढ गांधाराचें रहस्य, चार दक्यांगास्थळांपर्येत श्रृतित्वरनादांचीं 
विविध “ गणिते ? ( म्हणजे गुणाकार ब भागाकार ), इत्यादि पांडित्य एकगारांनीं त्यांवीळ 
ग्राह्याग्राह्यम काय तें आतां स्वतःच पहावें, 

तरीहि वरीळ प्रयोग हे केवळ अंतर्नादांबद्दलचे झाले, तंबोऱ्याच्या रचनेबद्दल संशो- 
घन अजून झालेलें नाहीं. परंपरेने चाळत आलेले आडाखे आहेत, त्यांनां स्पष्टरूप 
प्रयोगांअंती देणारे संशोधक एक अब्दुलकरीमखां; त्यांचे नियम मिरजेचे वृद्ध कारीगर 
पाळितात, त्यांपैकी मुख्य असें कीं उगाच मोठा थोरला भोंपळा याला अर्थ नाहीं; भोंपळा 


अगदीं अ्धंगोल नसावा, थोडा कमी अथवा अधिक असावा; भोपळ्याचा परिंध जितके 


फूट, तितके फूट दांडीची लांबी असावी, इत्यादि 


जव्हारी, तारा; तणाव वगैरे ठीक असल्यास तारेच्या छेडीला मंद्र आधारनाद 


(सा) म्हटलें तर त्यावरोबरच दुप्पटीचा नाद (सा ) उमटतो, नेतर तिपटीचा नाद 


(मध्य प) उमटतो. मग टीप ( सा' ), त्यानंतर तार तीत्रगांधार (गा), हा गा जरा 
बळवान्‌ व टिकांऊ असतो. ( आंधारंनांद सा हाहि सा, नि असा जातो व॑ मग गा 


उमटतो ! ) तात्यये, खर्ज सा च्या तारेमधून मव्य प व तारतीन्र गांधार उमटतात, ( मध्य 


व तार सा दे सा मध्यें मिसळून जातात ), याच न्यायाने मंद्र प॒ च्या तारेतून मध्य तीत 


नि व तारतीजर रे होतात. मंद कोमल म॒ च्या तारेतून मध्यतीत्र ध व तार कोमल नि 
त्यालाच कोणी “ अतिकोमळ? नि म्हणतात, मंद्र तीत्र नि च्या तारेतून तीत्र म ब एक 


: अतिकोमळ ग?चा प्रकार होतो, सासासाप,सासासाम,सासानियाज्या-तीन रूढ 
मिळावटी, त्या ल्यत्रदध छेडल्यास मुख्य नादधोअ व त्यांवून निवणारे स्वरांचे  सुटेपुटे . 
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लयतालविचार 


उन्मेष ! कसे कोणते ते सहज लक्षांत येईल, आणि पांच, सहा, वगैरे तारांचे तैबोरे करून 
काय साधतें याचा विवेकहि करतां येईल, तीत्र निमध्यें तार लवणे ह॑अब्दुलकरीमखांनीं 
सुरूं केलें अशी समजूत आहे, ती चूक आदे; त्यांच्या वंशांत ती परंपराच होती, बैदेअळींच्या 
बीनाची कडझीळ तीनन नि मध्येंच असे असें जाणकार सांगत, पण हे केव्हां, गायकाला तीन्न म 
या स्वराचा उपयोग करणें असेळ तरच; एरब्दीं नाही, पण हली असा तत्त्वविवेक होतच नाही! 
शझिंजूटी बिलावल्सारख्या रारासप्तकासाठीं सासासापर्किवासासासाम ऐवजींपसासाम 
हच योग्य, याचा अनुभव प्रस्तुत लेखकाने घेतला आहे. पण कांहीं केळे तरी एकतरी 
अंतर्नाद प्रत्येक रागसप्तकांत खटकगारा असा होतोच. त्याचें बळ किंबा टिकाव हें धागा 
सरकांवून कमी करतां येतं ! 


१२३, २६ इलेक्ट्रिक मोटर्‌, व्हेरिण्बल्स्पीड्‌ ड्राइव्ह, त्याला कॅम्‌ व चामड्याची 
' फिंगस्‌ ! अशी ही रचना होती. ती नंतर रसिकाय्रणी राजे तुकोजीराव बाळासाहेब होळकर 
यांजकडे गेली, 


१३, २७ व्हायोलिन्‌सारख्या वा्यांचा एक गट आहे, खरज-लरज देणारे तें 
डबल वेज ( इूवल्यास्‌ ), त्यावर व्हायोलिनचेलो ( चेळो ), त्यावर बेजव्हायोळू ( बासवियोळ) 
त्य़ावर व्हायोळ्‌ ( वियोळू ) आणि त्याच्यावरच्या पट्टींत व्हायोलिन ( वियोठीन्‌ ) अथवा 
प्राकृत इंग्रजींत किडळ्‌, आपल्याकडे पुरुषांच्या साथीला चेलो किंवा बासवियोठू, आणि 
स्त्रियांसाठी वियोळू किंवा वियोटीन्‌, अशीं हवी, फिडळ्रिवाय इतर वार्ह्यरे आपण कां 
घेतलीं नाहींत तें कळत नाहीं, त्याची पट्टी पुरुधांच्या व अनेक स्त्रियांच्या साथीला योग्य नाहीं. 


१३, २८ पित्सिकातो, स्तकातो वशथेरे तुटक नाद काढण्याच्या रोति आहेत, 
सुखलाल, बिनीवाले, पार्सेकर, विष्णु जोग, साठे, दातार वगेरे फिडट्वादक चांगळे समजले 
जातात, व गजाननराव जोशांनाहि बरेच टोक मानितात हे माहीत असून व त्यांना 
ऐकिलेलें असूनहि हीं विधानें केलीं आहेत, सन्मित्र विष्णु जोग यांनीं आपल्या फिडूलला 
तर तरफा बसवून घेतल्या व “ आफ्रिकेच्या दौऱ्यांत हिरावाईंनीं त्याचें कौतुक केलें *” असें 
ते सांगत, व्हाथोठिन्‌चे गुणवर्म व त्यावर झालेलें अफाट संशोधन त्यांनीं लक्षांत घेतलें 
नाहीं, तरफा लावावयाच्या तर एकाद खखतांतळें ' खोका-फिड्ल्‌ ? उत्तम ! 


१२, २९ एकतारी-तुणतुण्यांत चतख ळयांगे तुटक उमटतात एवढेच, 


१३, २० “ डमरु बद्दल बरेच भाकड सांगितलें जाते, कारण ते “ साक्षात्‌ भगवान्‌ 
श्रीशंकर महादेवाच्या हातांतील वाद्य ! “ पागिनिचीं सूर्वेहि त्याच डमरुच्या ' अइउण- 
मब्ळूक ' मधून निघाली, ” मग बिचाऱ्या गीतताळाची काय कथा ! परंतु त्रिमूर्तीपैकीं 
* शु-कर ' आणि पुराणोत्तर डांकर यांत फरक आहे. कित्येक संगीतवित्रयक लेख डमरु, 
श्रीकृष्णाची बांसरी, दहा तोंडांनीं गाणारा रावण ( दश > मोठें, प्रसिद्ध, भयंकर, आकषक; 
म्हणून दरा-आनन असें नव्हे काय ? ), संगीतावर ग्रंथ लिहिणारा मारुती-हनुमान्‌, 
यांबद्दल भक्तिने कथन करून त्यावर भाष्य करिणारे अजून होत असतात. 
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१३, ३१ नगारा ( नकक्‍कारा ) हें वाद्य, चौघडा हा चार वाद्यांचा संच, 

१३. ३२ भोंगा आवाज ब बोलांची कमतरता सोडिल्यास ढोल्कीचें वादन फार 
प्रगत होऊं शकतें. ढोलटकीची लावणी परवांपर्यंत लोकप्रिय होती, 'पढचे पाडल या 
बोलपटांत दोटकीर्‍चा चांगला उपयोग वरून घेतला आहे, उत्तरेकडे, कच्छ-काटियावाडांत 
ढोलक फार लोकप्रिय आहे. ढोलक परूवाजी-अंगांनीं वाजवितां येतो, विटायतहुसेनखां 
( आग्रेवाले ) यांच्या मातोश्री ( नत्थनस्ांच्या पत्नी ) ढोटकवादनांत विद्वान व अग्रगण्य 
होत्या व राजेरजवाड्यांकडून त्यांना आमंत्रणे येत असें वृद्धांकडून ऐकिले आहे. 


१३, ३३ सृदेगादि वाद्यांचे प्राचीन वर्णन नास्यदास्त्रांतून घेतलें आहे. इतर 
माहितीहि तेथीलच आहे. “मर्दळ* वाजविणारा जो मार्दलिक म्हणजे मदुंग्या किंवा 
पखवाजिया, तो सर्वप्रमुख ताटवादक असें त्यांत आहे. रत्नाकर (२.२१६-२१८ ) मध्यें 
तालवार्ये दिलीं आहेत तीं अशीं : मृदंग, पणव, दंटेर, डक्का, मंडिडक्का, डक्कुटी, पटह, 
करटा, ढका, ढवस, घडस, हडुका, डमरू, रुंजा, कुडका, कुडंबा, निःस्साण, त्रिवली, मेरी, 
तुंबकी, व बोंबडी. 


१३, ३४ लहानपणापासून समारे १९३२-२३ पर्यंत तंत्रोरा, तंबूरा याशिवाय 
दुसरा उच्चार ऐकिलावाचटा नाहीं. हीं ' तानपुरा 'च ऐक येतें. तुंब वरून तंब्रोरा, 
अथवा इरानी तंबूर (हैं वाद्य वेगळें आहे ) वरून तंत्रोरा, हे स्पष्ट दिसर्ते. 
पूर्वीचे ग्रंथ पाहिले तरी तंबोरा हेंच रूप मराठी-हिंदी-गुजरातीमध्यें होतें 
व तसे लिहिणारे सर्वजण संगीतज्ञ होते ( बाळकृष्णबुवा इचलकरंजीकर, भातखंडे, 
आचरेकर, मुळे, नबाबली चौधरी, आव्रासाहेब मुजुमदार, टेंबे वगेरे ). मग हें तानपुरा 
कोठून आलें, कोणी आणिलें व कश्यासाठी १ त्याचा अथ काय ! “ तान पुरी करितो तो 
याला काय अर्थ आहे ?-तान घेतलीच नाहीं तर काय म्हणावें ? 


स्वरनलिका ती सनई, या. रब्दारचेंटि वरोलप्रमाणेंच, ' दाहनाई? म्हणजे काय ? 
शहाजणें वाजलीं असा दाब्द बखरींत येतो, तेथें तुतारी-चौघडा हे अभिप्रेत असतें, 
सहाजणांचा बुंद असतो, हिंदीउदू भाषिकांची अशुद्ध शब्दर्र्मे, आपली शुद्धरूपे टाकून 
देऊन, आपण काय म्हणून उचलावी ! 


चक्करदार परणाची माहिती ताटव्यवहार भागांत आहे; तेथे अर्थ स्पष्ट होईल, 
तिहाई-तिहाई घेत चक्कर पुरें करावयाचें. चक्र ह जास्त घुद्ध, चक्तदार हा. समास अर्धे" 
संस्कृत होतो एवढेंच, तरी त्यांत “ धार? कोठली १ चक्रघार याला कांहींच अथ नार्ही ! 
चक्‍्करदार हे अद्युद्ध समजून कोणी' त्याला संस्कृत वेष चढविलेला दिसतो, ' चक्रघार! हा 
अशुद्ध शब्द हीं एका नाटकांतहि महत्त्वाच्या प्रसंगीं आला आहे, त्यांतील ' चक्रघार 
परणाची तान, जी तेच तेच स्वर घेतलेली आहे, तो मोठाच विनोद आहे ! 


१३, ३५ हे जातिविषयक उललेख परंपरागत आहेत, त्यांनां विशिष्ट अथ आहे 
आणि तो बाद्यविषयक आहे, 


२७८ 


लयतालविचार 
१२. २६ ज्यांना हल्लीं इराख्‌ वगेरे नांवें आहेत त्या देशांच्या अतिप्राचीन भाषत 
" बुल्ग्‌ * अशा तऱ्हेचा कांडी शब्द आहे व तो ' मारून वाजविणे? अशा अर्थाच्या धात- 
पासून बनलेला आहे; व * बल्ग ' हें ताल्वायय आहे, आरबी संस्दृतिमधील १3 ल तब्ठू? चे 


- अकार बूलादी, तुर्की, जंगी, शामी, मर्गी, व जाविज; शिवाय ईरानी संस्कृतिमध्ये नक्कारेजहां 


आणि ताशा देहि होते. 
१२, २७ रत्नाकराच्या पांचव्या तालाध्यायांत व सहाव्या वाद्याध्यायांत हें वर्णन आहे. 
१३, २८ अमीर खुखीनें तबला काढला असें मानितात, त्याचा परामध वर घेतलाच. 
“ अमीर खुखोनें तयार केलेले ठेके! याचा बिचार पुढें येईल, 
एक दंतकथा अशी कीं कोणा मोठ्या पखवाजियांचा सामना झाल तेव्हां ज्याचा 


जय झाला त्यानें पराजिताची बोटें छाटलीं; तेव्हां त्या थोस्यानें दोन भागांचा पखवाज 
( तबला ) तयार करून त्याचें वादन सुरू केलें, 


दुसरी दंतकथा अशी कीं असाच सामना झालेला असतांना एकानें चिडून 
परवाजाचे दोन तुकडे देले; तुकडे केले तरी तें वाद्य वाजू दाकलें, * तबद्दी बोटा ! य्हणून 
तब्नला हें बाद्य, 


हें सर्व भाकड आहे, निराधार आहे, असंभवनीय आहे 

१३, २९ चामड्यावर तळहात आपटणें म्हणजे थाप नव्हे. तो हळुवार आपटून 
लगेच करांगुलीकडे वळवून ताबडतोब उचलावयाचा असतो व त्यांत बेरेंहि महत्त्वाची 
असतात. ही क्रिया नाडुक आहे, हाताची उचल महत्त्वाची, “ तळहाताला बत्तासे बांधून 
ते न फुटू देता परूवाज वाजविणे ” हॅ भ्रेष्ठ वादकाला अशक्य असें नाहीं 


१३, ४० “ चलो मच्छिदर, गोरख आया ?” ही दंतकथा प्रसिद्ध आहे पण तिचा 
' मायामच्छिद्र * सिनेमाव्यतिरिक्त अनुभव नाहीं. येथें अभिप्रेत असलेल्या प्रकारांत गंगा, 
चंद्र, मुकुट, नाग, गज, गणपति, रंड, मुंड, थक्कित, अधर, राधा, माधव, मोहन, अद्या 
शब्दांचे बाहुल्य असतें. आतां हें खरें कीं ही कविता म्हटल्यामुळे त्यात्या बोलांचा स्पष्टपणा 
प्रतीत होतो कीं कसें याचा विचार व्हावयास हवा, आणि लाल्या बोटांचे ब मुखोद्चारांचे 
वैज्ञानिक परीक्षण करून त्यांचा तुलनात्मक अभ्यास करावयास हवा. सर्दच पाटाक्षरांबद्दल 


हें मत आहे. जें वाजतें तें सहीसही अक्षर नसतें. तो त्या अक्षराचा भास असतो. 


१३, ४९६ यांत विनोद नाहीं, जुना पारिभाषिक शब्द आहे, ( पूर्वी तोफेलाहि भांडे 
म्हणत, आवाज करणारें तें भांडे ), 

१३, ४२ हाताचा व विरोषतः मनगटाच्या मगिचा दाव देऊन आवाज चढवितां 
येतो. तेथें हुंकारगमक प्रतीत होतें, कांहीं ठेक्यांत हा हुंकार आवश्‍यक आदे, दाव देतांना 
कोणी मनगट रगडून पुढें नेतात, तो “ घिस्सा !, 


टीकाटिप्पणी : १३, तालवाद्यविवेक २७९, 


१३, ४३ येथें साथ याचा साधारण अर्थच आहे, “साथ? नांबाचा जो बादनांतील 
प्रकार, त्याचें वर्णन पुढे येईल, 


१३. ४४ उदाहरणाशै, अहमदजान थिरकवा यांचें वादन. त्यांत डग्गा घुमरणे 
अगदीं कमी आदे. त्यांचे गुरुबंधु दाम्सुद्दीन यांचाहि डग्गा फार घुमत नसे, परंठु तबल्याचा 
टणत्कारहि कमी असे. अछारखा, चतुरलाल, अनोखेलाल, किडशनमहाराज यांच्या वादनारशीं 

तुलना करून पहावी. 

१३, ४५ भरदार, भरलेला बोळ तो भरा बोल, भऱ्या बोलाची क्रिया ती भरी. कोणी 
' भरीबोळ ! म्हणतात ते भाषादृष्टय्यां चूक आहे. 

१३, ४६ भरा बोळ हलक्या हातानें वाजवून नाजुक करितां येतो, तर दाव देऊन 
अथवा शीध शस्षिने आघात करून खाली बोल प्रमुख करितां येतो, येथें ' जोर ' दिला 
असें म्हणतात, जोर म्हणजे भार नव्हे, 


१४. कांही प्रचाठित ठेके 


पा भागाच्या मथळ्यावरून अशी कल्पना होईल कीं आतां 'धा धीं धी ना? वसैरे 
वादन कसें होतें याबद्दल कांहीं माहिती पुरविली असेल, परंतु या पुस्तकांत आपणांस ल्यतालाचा 
" विच्चार ? करावया'चा आहे, बादन शिकावयाचें नाही; वादनशिक्षणासंबेधी अनेक पुस्तकें आहेत 
ब॒ ती बंहुतक चांगलीच आहेत. येथे ' ठेका! या वस्तुचा विचार कर्तव्य आ हे, अर्थात्‌ तो प्रच- 
ठित क्रियेटा धरून, तिच्यांतीळ उदाहरणें घेऊन, असाच होणार, परंतु आपण त्या क्रियेला 
तर्कपद्धति लावणार आहोंत, तजी तर्वपद्धति लाविली गे त्याचीं उदाहरणें जबळजवळ . नाहीतच, 
म्हणून येथें आपणांस जे निष्कप मिळतील ते प्रचलित कत्पनांजीं नेहमीं ळळतीळच असें नाहीं, 
म्हणून हा भाग सांम्रदायिकांनां बहुधा रुचणार नाहीं, परंतु त्यांनीं त्याकडे सहानभूतिनें पाहून 
स्वतः विचार करावा अशी विनंति आहे, कित्येक टिकाणी केवळ रास्त तक!च्या पलीकडे जाऊन 
आपण कांहीं अंदाज बांधिणार आहोंत, ते केवळ कांहीं कूटप्रश्षांचा उळगडा करण्यास ठीं, ते अंदाज 
अर्थात्‌ लेरूकाचे स्वतःचे, ते चुकीचे असणें शक्‍य व स्वाभाविक आहे; तरीहि ते येथें मांडण्याचे 
कारण असें कीं ते ते कूटप्रश्न खरोखर अस्तित्वांत आहेत याची जाणीव करून देणें, त्यांचा 
उलगडा होणें फार महत्त्वाचें आदे हें दाखविणे, तसा उलगडा झाल्यास भारतीय संगीतपरंपरा व 
पद्धति काय आहे याबद्दल एक निश्चित बोध होऊं शकतो हें सुचविणे, आणि तो उलगडा 
तकविचार व अंदाज यांच्या साहाय्यानें कांहींसा होऊ कतो हें दिर्दार्शत करणे. 


* ठेका * म्हणजे अंगखंड-यतिस्थानें व समस्थान-जातिगति या लक्ष णांनीं युक्त अशी 
पुनरावृत्तिचा धर्म दिलेली म्हणजे आवर्तनधर्म असलेली “ताल? ही जी वस्तु, तिचा नादमय 
आविष्कार, हीं इष्ट लक्षणे स्वरभेद, वर्णभेद, उच्चारभेद, इत्यादि क्रियांनी उ त्पत्न होतात, केवळ 
टाळीच्या क्रियेने नव्हे, टाळीच्या व निःशब्द अशा हस्तक्रियेने केवळ ताल ही वस्तु फारतर दर्गित 
होईल, पण त्या ताटाचें वजन केवळ हस्तक्रियेनें दिसणार नाहीं. टेक्यांत * डौल ', ' वजन? 
असतें, तं ताटांत स्पष्ट होत नाहीं.--एवढा विषय आपण 'जाति आणि खंड? व ' आवर्तन! 
या भागांत मांडिल्य, खरोखर पाहतां हा मुद्दा लिहून स्पष्ट करणे अवघड आहे; परंतु तो अतिदाय 
महत्त्वाचा आहे, म्हणून त्याचें अधिक विवेचन आतां करावयास हवें, तें उदाहरणांनींच होणार हें 
ठेक्याच्या कल्पनेंतच गर्भित आहे. 

भीमसेन जोशी यांचें “ तीथ विठ्ठल, क्षेत्र विद्ळळ » हें अत्यंत परिणामकारक गीतगान 
आजकाल फार लोकप्रिय आहे, त्याचें उदाहरण सोपें व विषयप्रवेशास योग्य म्हणून घेऊं, 


“तीर्थ , क्षेत्र? हे शब्द आपण गद्यांत म्हणतों तेव्हां ती, क्षे यांचा उच्चार फारसा 
दीघे करीत नाहीं, आणि र्थ), “त्र? हीं जोडाक्षरे असल्यामुळें त्यांचा उच्चार फारसा ऱ्हस्व 
होत नाहीं. तेव्हां हीं सर्व अक्षरें एका समान लांबीची मान, व तोच न्याय “विठ्ठल या 
शब्दाला लावून तसा उच्चार करूं, म्हणजे तीर्थ २ मात्रा, विद्ठळ ३ मात्रा, क्षेत्र २ मात्रा आगि 


१४, कांहीं प्रचलित ठेके २८१ 


विठ्ठल ३ मात्रा असा एवूण १० मात्रांचा हा चरण होईल, तीर्थ्चा थ आणि विठद्ठल्या वि 
जोडून घेतां येतो, परंतु क्षेत्रचा 'क्ष ) उ्श्नारिण्यासाटीं ।केंचित्‌ श्वास, किंचित्‌ विराम घ्यावा 
लागतो, तो विरामकाळ फार ल्हान म्हणून नजरेआड करूं, तरीहि ' तीर्थ विद्ठल' आणि ' क्षेत्र 
विठ्ठल ? असे दोन खंड होतील; सुख्य यतिस्थान * ७ ' आणि “क्ष * यांमध्यें य्हणजे पांच मात्रां- 
नतर येईल, हें जर आवर्तन मानिळें तर तालस्वरूप सिद्ध झालें; त्यांचे वणन असें होईल: 


मात्रा दहा, खंड दोन, खंड्जाति; समस्थान दहाव्या मात्रेच्या शोवटीं ग्हणजेप हिलीच्या 
सुरुवातीला; अंगें द्रत-ट्रर्विराम, द्रत- इत्विराम महणजे २-३, २-२ माञ्रांचीं:; यांत जोतिगति 
सिद्ध झाली, म्हणजे ' चलन * दिसले, 


या तालाचे या राब्दांमध्ये उच्चारण 
॥ती।्थ)(वि।द।ल)(क्षेप त्र (वि।द।ल॥| 


७ पु न्‌ 
असें झालें, ते म्हणून पहावें, भाषादृष्टिनें कांहीं खटकणार नाहीं. 


आंतां या चरणाला उंदाचे मूळ नियम लावू. ती दीर्घ, दोन मात्रांचा, त्यांतच ्थ॑ या 
जोडाक्षरांसुळें येणारं दी६त्व सामावून रेळे व टरलेला थकार एका माचा झाला; एवूण ' तीर्थ ! 
या तीन मात्रा, तोच न्याय 'क्षेत्र) दाब्दाला लागेल, वि ची माचा एक खरी, परंतु पर्ढेंद्व्ह 
जोडाक्षर असत्यामुळे ' विट) या उच्चारांत दोन मात्रा यावयास हव्या, उरलेले ठ आणि ल 
प्रत्येकीं एका मोत्रेचे, ( पहिला विद्दल जो आहे त्याच्या ल नंतर 'क्ष ! हें अक्षर आहे, त जोडाक्षर 
नसून एकच व्यंजन मानिलें ), म्हणजे ॥ ती।5|र्थ)(वि। ६्ट्।ठ।ल)(क्षे,5।त्र) 

श्र 

(बि।५टू]ठ। «|| असं चोदा मात्रांचे आवर्तनरूप झालें. या तालार्चे वर्णन : १४ मात्रा, 


१) 3. ५ 


वड दोन, मिश्र ( ७ मात्रांची ) उपजाति, अंगें ३-४, ३-४ मात्रांचीं म्हणजे ट्रुतविराम-लघु, 
द्रुतविराम-लटघु अशीं ( मात्रेचें अंग विराम मानिळें ), या वणनांत चलन आलें. 


या दुसऱ्या प्रकारांत विठ्ठटचा वि दींध॑ मानिला कारण त्यांच्यापुढे दृ हे जोडाक्षर 
आहे. तें जोडाक्षर आहे हे उच्चारणांत भासेल, म्हणजे द च्या ठिकाणीं, ६ व्या आणि १३ घ्या 
मात्रांवर, विदोष * भार ? पडेल, याहि आवर्दनांत भाषादृष्टिने कांहीं खटकणार नाहीं. 

आतां याला प्राकृताचा लघूपाय लावू. ' व? हा उच्चार कटोर ठेवावयाचा नाहीं, ग्हणजे 
त्याचें जोडाक्षरस्वरूप भासू द्यावयाचें नाहीं, तसें केल्यास वि दी्ध होत नाहीं व म्हणून विठठलच्या 
मात्रा चार न होतां, पहिल्या प्रकाराप्रमाणे, तीनच होतात, आतां हा प्रकार 


॥ती।५।र्थ)(वि)ड।ल>(क्षे,5।)त्रऐ(वि।द।ल॥ 
क्ट र न्न शू 1 ुत्ध प्न नन 


असा उल्चारिला जाईल, हॅ आवर्तन मानिल्यास ताटस्वरूपाचें वर्णन :- 


२८२ लयतालविचार 


मात्रा बारा, खड दोन, ब्रत्त (६ मात्रांची ) उपजाति, अंगें | द्रतविराम-द्रुतविराम- 
द्वुतविराम- द्रुतविराम, 


असें होऊन त्या तालाचे चटन दिसेल, हेंहि भावादष्टिने चूक नव्हे, 


आतां आपण उच्चार असा करूं की, दसरा जो १४ मात्रांच्या आवर्तनाचा प्रकार, 
त्यांतील थे आणि त्र हे लांबवून दोन मात्रांचे करू; हाहि एक ल्धूपाय होऊ शकतो, भाषेवर 
अत्याचार होत नाहीं ह त्पष्ट आहे, 


॥ती।5।थ|5)(वि।ष्ट्!ठ।ल)(क्षे|७|त्र।७)(वि|डदठ।ल| 


ञ््ट्ती म्‌ वु.च. १ १. १... १-3 १'६ १ ५ न 


असें १६ मात्रांचे आवर्तन सावेळ, या ताटाचें वर्णन ' मात्रा १६, खंड २, मानुष (८ मात्रांची ) 
उपजाति, अंगे लघु-ल्धु-ल्घु-ल्घु ' असें होऊन त्यांत चढन वार्णिलें जाईल, 


अशा रीतिनें केवळ “तीथ विठ्ठल, क्षेत्र विडळ या साध्या भोळ्या सोप्या ओळीला 
आपण चार वेगवेगळ्या ताटांत नेऊं हाकटो, चलन वेगवेगळे करू शकलो. येथें हे लक्षांत ठेवावें 
कीं त्या वेगळेपणासाठीं आपणांस कोणताहि बलात्कार-जञसा ' चं५द्रिकाड55 ही5जणो 55५ या 
सात मात्रांच्या उदाहरणांत दिसला तसा-करावा लागला नाहीं, भाप्रेची व शब्दांची मोडणी आणि 
अर्थभाव यांचें उछेघन करावें लागलें नाही, ताट्वणन कसें होते आणि तालाचे चलन कसें दिसतें, 
'ज्ञाति! च्या गतिचा डोळ कसा प्रकट होतो तें यांत दृष्टिस पडतें, 


॥१।२)१॥]२।३)(१।]२)१।॥२|३॥ 
नी न 


॥१।२।॥३)(१।२[३।४)२१।२।॥३)(१।|२|३॥४॥ 


(२२! 
टं २. उ ह ण हु. 5, फ्ट के. १०७ १ १४२. १३ १.४६ न 


॥१|२।२३)१।२।॥३)(१।|२॥३)१॥२|२३॥ 
जट षु न | के... पू दु 


१७ पचे पेर. गं पुढ पेप् षु 


॥२९।२।॥३।४)११२|२।४)१|२॥३।४)१|२॥३१।४॥ 


. अशीं चार वेगवेगळ्या ताटांची रूपें आपणांस मिळाली, 


बर अक्षरे न लिहितां अंक लिहिले, त्यांत हें सुचवावयाचें आहे कीं, जरी वरील. ताल- 
स्वरूपे ' तीथ विट्ठल, क्षेत्र विडळ ? या शब्दांच्या उच्चारांवरून-म्हणज़े शब्दार्थ, वर्णौचार, 
जोरभार यांच्या भेदांमुळें अंगखंडजाति निमाण: होऊन--आपणांस मिळाली, तरी एकदा तीं 
मिळालीं कीं साधारणरूपें म्हणून, अमुक चटन-अमुक डोंल म्ह णून, ग्राह्य होऊं शकतात. आतां 
या सांच्यांत इतरहि गीते बर्स्‌ शकतील, नव्हे बसतात हेहि माहीत आहेच. अंकांनीं थोडक्यांत 
सुचबिळेलीं बंधनें पाळिटीं म्हणजे झालें, त्यांमध्ये अक्षरें दुसरीं कांहींहि असू शकतील, 
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या चार प्रकारांपैकी पहिल्यास झपताळ असें नांव आहे, दुसऱ्या प्रकारांत दीपर्चंदी, 
चाचर आणि झुूमरा हे ताल होऊं शकतील, तिसऱ्या प्रकारांत जळद॒ एकताल येईल, ( किंवा 
दादऱ्याचीं दोन आवर्तने होतील ), आणि चोंथ्या प्रकारांत तीनताळ अथबा त्रिताल, तिल्वाडा, 
आणि पंजाब्नी टुमरी व टप्पा हे येतील, यांशिवाय इतर ताल आहेत, पण आपण केवळ 'प्रचलित' 
ठेके व ताळ पाहणार आहोंत, तर्कविचारास तेवढें पुरेल आणि विदोष प्रचारांत नसणारे ताल 
पाहून ताइदा फायदाहि नाहीं. 


दहा मात्रांमर्ध्ये शूल्ताळ येतो, पण त्याचे खंड ४-२-४ अक्षा मात्रांचे आहेत, म्हणून 
तो येथें लाग होत नाहीं, १४ मातांमध्ये धमार आहे, त्याचे खंड ५-२-३-४ मात्रांचे आहेत 
आणि आडा चौताळ ( आडाचारताळ ) आहे, त्याचे खंड २-४-४-४ असे आहेत, म्हणून 
त्यांचाहि प्रयोग येथें होणार नाहीं. तोच प्रकार १२ मात्रांच्या चारताळ (चौताल) आणि मध्यं- 
विलंबित एकताल यांचा, कारण त्यांचे खंड ४-४-४ मात्रांचे आहेत, म्हणून छूलताल, धमार, 
आडाचारताळ, चारताळ आणि ' बराबर एकताल? ब “ठाय एकताल! हे ताल ' तीथ विठ्ठल 
क्षेत्र विठ्ठळ * ला लागूं होत नाहींत. 


ताळ नांवाचें जे आवर्तनाचें चळन, त्याचें स्पष्टीकरण अशा प्रकारें झालें, 
आतां ' ठेक्या! कडे बळावयचे आहे, आणि ठेका ब ताल यांतील अर्थमेद स्पष्ट 
करावयाचा आहे, 


खरें पाहतां वर लिहिलेली ' तीर्थ विठठळ क्षेत्र विठ्ठल * था इाब्दोद्यारांची चार प्रकारची 
मांडणी हे तत्त्वतः चार वेगवेगळे ठेकेच आहेत | तालाची जी साघारणरूपाने वर्णिता आलेली 
खंडय़ुक्त चलनगति, तिळा अनुसरून वेगवेगळे वर्णोचार असल्यामुळें हे ठेकेच झाले, परंतु ' ठेका ! 
हा शब्द वाद्याला अनुलक्षून आहे, वाद्यांतील पाटाक्षरें त्या त्या जागीं तद्या तशा प्रकारें ठेविली 
कीं ठेका होतो, म्हणून तीर्थ विठ्ठल, क्षेत्र विट्ठल यास रूढ प्रघातानुसार ठेका म्हणतां येणार नाहीं 
एवढेंच, आतां अधिक स्पष्टीकरणासाठी वरील चार प्रकार आणि त्यांच्या उल्लेखित चार तालांचे 
ठेके, यांची तुलना करूं 


(१) दहा मात्रांचा, दोन खंडांचा, २-३, २-३ अश्या अंगांचा, झपताल,. 
॥तीं|थ)(वि|।ल/(क्षे|त्र)(वि|ढ| हे शब्दरूप, झपतालाचे 


भट ह) म भट भ्च न- 
वेगवेगळे ठेके पुढीलप्रमाणें मानितात, 
॥धा।)5)घा।कि।ट)>)(त।क)(धघा।कि। ट॥ तक ऐवजीं किटहि म्हणतात, 
क्ट >< प > न्‌ - 


॥धा। ५) घा|गे।कि)ट।तक )(धा।कि।ट॥यांतफक्त७व्या मात्रेचे 
प >< र >< न- 


२९ भाग आहेत. 


र्ट लयतालविनार 
|॥धा।५)(धा।गे। किट)(त।क))(धा। कि। ट॥ यांत फक्त ५ व्या मात्रेचे 


>< जट 9 >< > 
२ भाग आहेत. 
॥घीं।ना,)(धीं। धी |ना)(ती।ना)(तीं।तीं।ना॥ ८ व्या मातेवर 
> भट ठं ९ 1 
जोर आहे, 
॥धघीं।ना)(धीं।घीं।ना)(क| त्ता(घीं। धीं। ना।॥ ८ व्या मात्रेचा जोर 
भट > ० >< -- 
स्पष्ट आहे, 
॥घीं।|धरीं)(ना।धीं।ना)(तीं।|तीं)(ना।धीं।|ना| ३र्‍ऱ्याव८व्या 
ऱ >< 
मात्रेवर जोर आहे 


यांतील रोवटचे तीन ठेके ' तीर्थ बिट्ठल 'च्या या प्रकाराच्या उच्चारणाद्लीं जुळतील, 
* . * (२) चौदा मात्रांचा, दोंन खंडांचा, ३-४, ३-४ अक्या अंगांचा, अद्या प्रकारचे तीन 
6 ताल ” वर उल्लेखिले व त्यांची नांवें दीपचंदी, चाचर व झमरा अशीं सांगितलीं. आतां प्रश्न 
असा उद्‌भवतो कीं येथें अंग-खंड-यतिस्थान-आवर्तनांतील मात्रा यांनीं निश्चित होणारें चळन- 
स्वरूप एकच आहे, म्हणजे “ ताळ ' याची जी आपण व्याख्या केळी तिच्यानुसार ताल एकच 
. आहे; तर हीं तीन नांवें वेगळे € ताळ ? कशीं दाखवू शकतील ! या प्रश्नाची सोडवणूक “ ताल 
आणि ' ठेका? यांमध्ये अर्थमेद करूनच होऊं शकेल व तशी प्रस्तुत लेखकाने केली आहे 
आपले शब्दरूप ॥ती। 5| र्थ )((वि।5ट्ठाल (क्षे, ५|त्र(वि।$ 


७.4) 1. 1:98. अ रि च 


|टू।ठ॥। ७ ॥ हें आहे, आतां उपरोल्ठिखित मानिळेले तथाकथित “ताळ, म्हणजे आपल्या 
पूछे पृ भट 


व्याख्येप्रमाणे “ ठेके !*, पहा 


दीपचंदीचा ठेका, एक प्रकार-- 
|घा|तीं|)5)(धा|गे|तीं।5)(ता|तीं|5॥ता।के|धीं।5॥ 


टू पै'प पै, १. बे नर 


चाचरचा ठका, एक प्रकार-<- 


॥घीं]न|क)(धा।!गे|त्र।क)(तीं।न।क)(ता।के।त्रक॥ 
शर्ट १ व »< पृ: पेरे, पढ नत 


( हा जरा जलदच घ्यावयाचा असतो ), 
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झूमऱ्याच्या ठेक्याचे पुढील प्रकार प्रसिद्ध आहेत-- 
| धीं | घा । किटतक )( धीं। धी । धागे । किटतक )( तीं । ता । किटतक )( घीं। धी | धागे 


२. न्‌ पुन्ळ्े, प 
। किंटतक || 
बु र्न 
|| धीं । धागे । तिरकिट)( 'धीं | धी । धागे । तिरकिट )( तीं । ताके । तिरकिट )( धी । धीं 
भट 4 पञ नपन् न | ू 
। धागे । तिरकिट ।॥ 
वर्ड रज 


॥ धीं । 5 घा । त्रक्ड ( धरीं । थीं । धागे । त्रक्ड )( तीं ॥ 5ता | च्रड )( धीं । 'धीं 
9८ [>4 ज़ भ्ट्य प 
| घागे । त्र्ड ॥ 
च्ञ 6. 11.1 र्न्‌र 


॥ धी) 5 घा । तक )(घीं । धीं। धागे । त्रक )( तीं | 5 ता । तक )(धीं। धीं | धागे | त्रक ॥ 


२ १३ 
>< 


यांत पहिल्या दोन प्रकारांत २ र्‍या आणि ९ व्या, अथवा दुसर्‍या दोन प्रकारांत 
१॥ आणि ८॥ या क्रमांकांच्या मात्रांवर जो आत्रात येतो, त्या ठिकाणीं “ तीथ विठ्ठल? च्या 
उच्चारांतीळ तीचा केवळ इकार आणि क्षेत्र चा केवळ एकार आहे; म्हणून हे झमऱ्याचे ठेके 
जुळणार नाहींत, असें ताबडतोब भासेल. तोच प्रकार किंचित्‌ कमी प्रमाणांत दीपचंदीच्या ठेक्यांत 
दिसेल, मात्र चाचरचा ठेका आपल्या दाब्दोच्चारांशीं जुळेल, 
(३) बारा मात्रांचा, दोन खंडांचा, ३-३-२३-३ अक्ा अंगांचा, जलद एकतालाचा ठेका 
आपले शब्दोच्चार ॥ ती। 5 । थे )(वि। इ । ल क्षि।,5|त्र)(वि।द।ल॥ 
><* द्र. . ह. कट: १५ व) ८४ - का, ३0 ब कापर पीच 
र >< नट 
असे आहेत. 
उद्लेख केलेला ठेका 
॥धीं।5|धीं।ना।क।त्ता)(बीं।धीं।ना।धीं।ध्रीं।ना|| 
>< >< >< >< गा 
अथवा  ॥घीं।५।धीं।ना।क।त्ता)(घीं॥|5।ना।धीं।5।ना।॥ असा आहे. 
>< > श्र भट क 
तिसऱ्या मात्रेवर जोर आहे व चोंथीवर नाहीं; तो बदलावा लागेळ अथवा तीथ च्या थे वर जरब 
देऊन विठ्ठल चा वि हृूळका करावा लागेळ; आणि मग हा ठेका राब्दोच्चारांशीं जुळेळ, ठेक्यांतील 
जोरभार कायम ठेवावयाचा आहे कारण आपण ठेक्यांची चिकित्सा करीत आहोंत; म्हणून येथील 
उच्चारण ॥ ती । 5। र्थ | विट््‌।ठ।ल)(क्षे,5।त्र। विटू | ठल || 


नज क... क धक 
> > शट 


२८६ ७ कालयताटागचार 


असं करावे लागेल, म्हणजे मूळत्वरूपाचा ठेका जरी उच्चाराशीं तंतोतंत जुळला नाहीं, तरी 
जोरभारांत फरक करून तो तसा जुळता बनेळ, हे ठेकयांत, शब्द वणी यांच्या उच्चारांत, शकय 
आहे; परंतु अंगखंडमात्रा व यतिस्थानें या बर्गनांनीं निश्चित झालेलें आवर्तनस्वरूप, चलन, 
म्हणजे ' ताल, * त्यांत राकय नाहीं. कारण त ठरलेळें आहे, बदलतां येत नाहीं. 

ठेका आणि ताल यांतील फरक येथे दिसला. 


[ येथें दिलेलें एकतालाच स्वरूप हे मान्यस्वरूप नव्हे, आणि लेखकार्चेहि ते पूर्गमतहि 
नाहीं. तेवळ्यासाठींच ठेक्यामध्ये २-२-३-३ अशीं अंगें न दाखवितां केवळ ६-६ अशींच 
दाखविलीं. याची अधिक चिकित्सा पुढें एकतालाच्या वर्णनांत येणारच आहे, तूर्त आपग ठेका 
म्हणजे नक्की काय आणि ताल व ठेका यांमध्ये नेमका फरक कोणता, हेच पाहत आहोंत ] 

(४) १६ मात्रांचा, ४ खंडांचा, ४-४-४-४ या अंगांचा, ताळ, यामध्ये ९ व्या मात्रे- 
वर मुख्य यतिस्थान केलें, ४-४; ४-४ अशी गति ठेविली, कीं तालस्वरूप निश्चित ठरलें, तेव्हां 
खालीं दिलेलीं वर्गवर्तनें हीं वेगळे ' ताळ * नव्हेत तर वेंगळे ! ' ठेके? च म्हटलें पाहिजे असें 
आपल्या भूमिकेवरून ठरते | ं 


तीनतालाचे ठेके - 
॥धा।परीं।धीं।धा)(धा।धीं।घीं। घा)ता।तिं।धिं|त्रा)((घा|धिं।वि।घा॥ 
बट श्र. हे "य पु हू धड टं दु. कुठ कव ते वजे. वह वे" व यः 
> स 


व यांतील “धा ! ऐवजीं “ना ' इत्यादि रुचिपरत्वे फेरफार 


॥घा। धीं | धागे | घीं )( धा । धीं। वागेत्रक | धघीं )( ताके ।तीं। ताकरेत्रक | तीं ) 
क्ट ण 


ज्र हु 
(ता | धीं। धागेत्रक | घीं ॥ 
१९१३ गुह १" नुर 
तिलवाड्याचा ठेका 
|| घा | तिरकिट | धीं |-ना_ )( तिरकिट | धीं । धीं । ना )( ता । तिरकिट | तीं | ना ) 
क्ट ब्‌ 
लट ढु 
( तिरकिट | धीं | धीं । ना ॥ इत्यादि. 
१८१४ पृ. हू. १. ८ चि. न” 
जलद तीनतालाचा ठेका 
॥धा।तीं,|5।धा)(६॥धा१ गेन) ता।तीं।|5।|धघा)ति।|न।न।क| 
ज्र जय ज़ क :. १ पुंहू १'५॥ ५४ र्न 


इत्यादि, 


१४, कांहीं प्रचलित ठेके २८७ 
पंजाबी ठुमरीचा ठेका, | पंजाबी ठका अथवा मूलताळ अथवा मुलतानी ठेका ). 
॥बा5|गधघी।5ग घा) धा5। कती।$कता5)( ता 5 |कती | 
भ्र मि ज्य भट च र ह) 


<क|ता5]। घागि।|नधी|६न!। धा! 
01.1 र) 6 तह. ११३ न- 
> 


६७.8...) म र ग, क ग म. २ का .१ 
॥धघा५।5तिं।|5न । घी5)(घाड।घावति। ब्ति।|ना)ता5।5वतिं॥5न. 
>" १४००-००-०७” -] "तड "व द ७ टं ब ५५ १५१ 
भड ल, ११: 
म वचां म र वरी २ 
| प्री) घा5॥घाधीं|5धि|ना॥ 
न्य ॥॥-. हि. ष्‌ १ घे नः 
। | भं 
यांत अंवग्रहांचे ठिकाणीं उग्याचें स्वरांदोठन असते, 
टप्प्याचा ठेका 
र श्‌ य्‌ २ २ 2 श्‌ 
॥धीं5।|ताधीं।|5ता।घीं5)(घीं5|ताधीं।| तापी 5)(तीं5।ता तीं 
्ी श्‌ हं ऱ्य प ज्र ष्ट क नर्क 
१ १ | 
1 5ता । तीं 5 घीं5|ताधीं।5ता।धीं5॥ इत्यादि. 
१ भप 3 धज 
>< 


यांत अवग्रहाचे जागीं खरांदोलन असते, 


सोळा मात्रांचे आपले ऱाब्दोचार असे होते £-- 
॥ती।|5|र्थ)७)(वि)5टूठ।ल)(क्षे,5|त्र| 5 (वि|5टदू]ठ|ल॥ 


1314. 
जट 9 स्ट 


__ यांच्याशी बर लिहिलेल्या ठेक्यांपैकी कोणते उचित होतात व. कोणते होत नाहींत हे 

आतां सहज 'पंडताळितां येईळ, विस्ताराची आव्यकता वाटत नाहीं 

ज्यांत कांहीं वर्णोच्चयारभेदांनीं, जोरभाराच्या भेदांनीं, एक ठराविक ' वजन * उत्पन्न 
केळें जाते अद्या पाटाक्षण्युक्त ताळाला ठेका म्हणतात, आणि तसें वजन न दाखवितां केवळ अंग- 
खैडजातिआवर्तन कळळें तर तो फक्त ताल, हा फरक आतां स्पष्ट झाळा, या दीघ उदाहरणांत 
आपणांस इतर॒हि कांहीं महत्त्वाचे घडे मिळतात ह 

[१] दिलेला चरण अमुक मातांचा असें छंदानुसार ठरलें 'तरी आपण त्यांतील मात्रा 
कमीजास्त-आहेत असें माने. राकतों; परंतु आवर्तन अश्या प्रकारें लहानमोठे मानिण्याचे सांधन 
म्हणजे बर्गोचारुः आणि त्या वर्गाचारांना भाजेमुळें कांहीं बंघनें पडलेली असतात म्हणून हा बदल 
केव्हा, कसा,: किती करितां येईल यळाहि मर्यादा आहे. 


२८८ ळयतालविार 


[२] एका ठणविक लांबीच्या आवर्तनांतीळ खंड व अंगेंहि कांहीं वर्णोचारमेदांनीं 
आपण बदलू. शकतो, आणि त्यातुळें एकाच लांबीच्या आवर्तेनांत वेगवेगळे ' ताल 
दाखवू दाकतों. परंतु वर्गोचारमेद केव्हां, कोठें, किली व कसे कावे याला' मर्यादा असल्यामुळें 
एका ठराविक लांबीच्या आवर्तनांमध्यें ' ताळ ? भेद किती होतीळ यालाहि मर्यादा आहेत, 


थोडक्यांत म्हणजे, वाटेळ ते दाब्द अथवा कोगतेंहि स्वरवाक्य, मनाळा येईल तसें व 
तेवढें ऱ्हुस्व-दीधे अथवा धोषित-अधोशित करून वाटेल त्या तालांत बसवितां येणार नाहीं. अद्या 
तऱ्हेचा फेरफार रक्य आहे, परंतु कांहीं मर्यादेययेतच, अधिक नव्हे, आणि हें भागासंप्रदायावरून 
( जेथे अथेवाही शब्द नाहींत अशा शुकगीतांत, किंवा केवळ वाद्यवादनांत, ते वणोच्चारांच्या 
रूढ क्रमसंप्रदायावरून ) ठरेल, 


३) म्हणून भाष्ाभेदामुळे तालभेद होगे अगदीं शकय आहे,-यावरून एक अंदाज 
होतो कीं, अमुक भाजिक प्रांताचे-अथवा त्या भाधेचें-नांव एकांद्या तालाचे असेल, तर त्या 
भार्षेतील उच्चारांच्या मोडणीप्रमाणें त्या तालाचे प्रमागत्वरूप जागगें शक्‍य आहे. हा अंदाज 
कांहीं गानप्रकाएंचे रूप व त्या प्रकाशचे मम जाणग्यासाठीं प्रस्तुत लेखकाने केला आहे. 
जसें खयाल, टप्पा, ठुमरी इत्यादि, 


४) ठेके हे वर्णोब्वारमय असल्यामुळें बरीळ नियम ठेक्यांस लागू होतील, त्यावरून 
अंदाज असा होतो कीं ठेक्यारचे स्वरूप हे भावेतीळ राब्दोबार, ळंदप्रकार वगेरेंवरून मुळांत 
झालेळें असलें पाहिजे, थोडी अतिशयोक्ति करून असें म्हणूं कीं प्रत्येक ठेका हा मुळांत कोणत्या- 
तरी भांईतीळ एकारी राब्दमाडिका, गीतचएण, छंडखंड इत्या दिकांवरून सुचळेला असावा, याहि 
अंदाजाचा उपबोग कांदीं गानमरकारांची व्याख्या करिण्यासाठीं केला आहे. 


५) अथीत्‌ हे दाक्य आहे कीं कांहीं ताळ केवळ ' असे असे खंड करूं ' अश्या 
प्रकारच्या गणिती कल्यनेवरून मुद्दाम बांधलेले असतील, परंतु त्या त्या तालांनां जेव्हां ठेक्याचें 
स्वरूप द्यावयाचे तेव्हां भा्यतीळ वर्गोश्यारच साहाय्यक्र होगार; दुसरें कांहीं नाही; आणि म्हणुन 
गणिताने ताळ कंपाहि बांधिडा ते त्यांच्या ठेक्याळा भाबेचे बवन पडणारच 


--म्हणजे पुन्हां ठेक्यामध्येंहि खरांग आळेंच ! आणि स्वरांग-तालांग ही जोडी अभेद्य 
आहे या आपल्या भूमिकेवर पुन्हां आपण आलों. 


वर जे “ मुद्दे ' सांगितले त्यांत विशेध किंवा नवें असें काव आहे, असें कोणास वाटेल, 
परंतु तसे व त्या पद्दतिनें सांगण्याची जळू भासली, याला दोन कारणे आहेत, 


पहिळें कारण असें कीं, 'ताळवादना ! बद्दळ जीं पुस्तकें उपलब्ध आहेत त्यांत परंपरागत 
ठेके दिलेले असतातच, पण शिवाय कांहीं पुल्तकांत असा मजकूर आडळतो कीं, ' कोणी कोणी 
कलारवैत कवितेच्या, छंदाच्या अनुरोधाने, त्यांतील उच्चारांच्या अनुरोधाने, तालठेके तयार 
करितात, यांत ही प्रक्रिया नेहमींची नव्हे असा भाव आहे त्यार्चे निराकरण करणे अवश्य बाटते, 
भागेबरून जबळजबळ प्रत्येक ठेका तयार झाला असावा हें प्रस्तुत लेखकाळा अधिक सयुक्तिक 


१४. कांहीं प्रचलित ठेके २८९ 


दिसतं, अथात्‌ एकदां एक ठेका तयार होऊन मान्यता पावला कीं तो परंपरागत .तसा शिकविला 
जाऊन तश्या शिस्तीची क्रिया होईल व होतेहि. पण उगम शोधावयाचा तर तो भार्वेतील 
शब्दोचारांच्या मोडणींतच शोधावयास हवा, असे वाटते, ' छंदानुसारी ठेके ? यांची जीं उदाहरणे 
त्या त्या पुस्तकांत मिळतात ते कायद्यांचे पलटे, किंवा साथ म्हणजे “ लिपटके बजाना ? पैकींच, 


आहेत असें तपासणीवरून दिसतें, 


दुसरें कारण असें कीं प्राचीन देद्यीतालांचे ठेकेहि हीं सांगितळे जाऊं लागले आहेत, 
आणि लेखकाला ते असिद्ध वाटतात, यार्चे कारण असे कीं संस्कृतादि पुस्तकांत केवळ लघुगुरु 
इत्या दि पद्धतिने देशीतालांचे विवरण आहे, म्हणजे ' ताळ ' सांगितले आहेत, त्या त्या तालांतील 
स्वालीभरी-जोरभार-खुलाबंद प्रकार कोठेंहि लिहिलेला नाहीं; म्हणजेच देशी 'ठिका? असा त्या ग्रंथांत 
कोठेंहि उपलब्ध नाहीं. आणि एका ताळांत अनेक ठेके होऊं शकतात, व कित्येकदां ते ऐकितांनां 
अगदीं वेगवेगळा परिणाम होऊं दाकतो;, हें वरील उदाहरणांत आपंगांस स्पष्ट झालें आहे, जर 
ग्रंथांत 'वजन ? सांपडत नाहीं, तर केवळ त्या ताळवणनांत आपण आपले मनचे प्रचलित 
पाटवण ठेवून * हाच अमुक प्राचीन देशी ताल? असें कसे बरें सांगू शकू ? त्याला आधार नाहीं. 
' चच्चत्पुटः, ' “ चाचपुटः,  “ पंचपाणि, ! ' षट्पेतापुत्रकः, ? * संपक्तेष्टाकः, ) ' उद्‌धटक है 
नाट्यशास्त्रांतील मागताल है खरे पाहतां ठेकेच आहेत व त्यांतील तशा वजनाचे आजचे बोळ आपण 
त्या त्या जागीं ठेवू दकतों. परंतु रत्नाकरांत जे देशी ताळ आहेत त्यांबद्रल असें निश्चित कसें 
सांगतां येईेळ ? उदाहरणाथ, ' एकताली ' हा देशी ताळ प्रथम सांगितला आहे व त्याचें वणन 
फक्त * एक लघु? एबढे आहे, आधीं तेथे लघु हा 'साधारण' म्हणजे ४ मात्रांचाच अभिप्रेत आहे 
कीं ३, ५, ७, ९ मात्रा यांपेकीं एकाद्या लांबीचा, हेच स्पष्ट नाही. जरी ४ च मात्रा मानिल्या तरी 
त्यांत अंगसख्ंड आहेत कीं नाहींत, नसल्यासहि आघातवण कोठें, हें कांहींच नाहीं; तर एकताली 
हे रूप ' घाघींधींचा, ! कीं * तकधीं5, ' कीं दुसरे कांही, है सांगणार तरी करस ? याचा विचार 
न करितां, ताळ व ठेका यांची गळत करून, ' हाच तो प्राचीन देशी ठेका' असें ठाम सांगणें 
धाष्ट्यांचे तर खरेच, परंतु आपल्या परंपरेच्या शास्त्रीय अभ्यासांत अडथळा आणणारंहि आहे, 
असें लेखकाल्य वाटते. | 

असो, तेव्हां आपण जे प्रचलित ठेके पाहणार ते या भूमिकेवरून पाहाणार आहोंत, 


आतां दुसरा एक महत्त्वाचा मुद्दा आधीं हाताळावयाचा आहे. तो म्हणजे ठेका ठर- 
विण्यासाठीं आवर्तन केवढे मानावे ? आपलें ' तीर्थे विद्ठळ * हच उदाहरण याहि मुद्यासाठीं वापरू. 
' तीर्थ विठ्ठल, क्षेत्र वि्ठळ * हा सत्रेध चरणच आपण एक आवर्तन म्हणून मानिला, परंतु ' तीर्थ 
विठ्ठल ' यांत एक संपूर्ण अर्थ सामाविळेला आहे व ' तीर्थ विठ्ठल हे पुनराव्रत्तहि करितां येतं. 
तेव्हां ' तीर्थ विठ्ठल ' एवढाच भाग एक आवर्तेन म्हणून मानिला तर आपल्या पूर्वीच्या ठेक्यांचें 
काय होतें तै पाहू, वित्ता(भयाघुळें हा भाग आतां त्रोटक लिहू; विचाराची दिशा कळली असल्या- 
मुळें त्रोटकरूपांत दो नाहीं. 
ल,ता,वि, १९ 


२९०५ ल्यतालविचार 


[१] ॥१॥२)(१॥२॥३॥, अर्धा झपताल.|॥ ती । थ)(वि। इ। ल || पांच मात्रा, 
ठेका : ॥ धा! ५ )( धा|कि।ट॥, ॥धा॥५ )( धागे ]किट॥, ॥धी|ना) 
(धघी।धी।ना॥ इत्पादि. 

हा एक ताल आणि ठेका होऊं शकेल, परंतु जरा आश्चयांची गोष्ट अशी कां. पांच 
मात्रांचा तालच हल्लीं प्रचारांत नाहीं ! ' आवर्तन? या भागांत आपण पाहिलें कीं आवर्तेनाची 
लांबी फार छोटी असणें रंजक नाहीं. यानुसार जर पांच मात्रा आंखूड पडतात असें मानिळें, तर 
त्याला प्रतिपक्ष असा कीं, चार मात्रांचा ताळ [ उ.-कहरवा ] हा अति लोकप्रिय असा प्रचारांत 
आहेच ! [ कहरव्याच्या मात्रा चार कीं आठ, हा प्रश्न पुढें हाताळिला आहे ]. 

हा एक कूटप्रश्न आहे. लेखकास वाटते कीं पांच मात्रांचे अनेक सुबक ठेके प्रचारांत 
यावे, ते लोकप्रियहि होतील. हल्लीं सिनेमांत पांच मात्रांचा ठेका येतो. कारण त्या लोकांनीं सर्वच 
आवतेनें ४-५--६-७-८ मात्रांत आंबरलेलीं दिसतात, त्यांनां अधिक मानवत नाहींतसें दिसतें, 


[२]. ॥१|२।२)(१।२॥३।४|॥,.॥ती।५॥र्थ)(वि।5टू|ठ। ळ|, सातमात्रा, 
अधा दीपचंदी ठेका: ॥धा । तीं | ५)(धघा|गे|तीं।5॥, 
भू टर 3 डं चज द १ 


अर्धा चाचर ठेका :॥ घी |न | क)( घा |गे|त्रक॥. 
ह! स ञ़ .. ष्य १- प् 


र: 


अभी झमरा ठेका : ॥ धीं । घा । किटतक )( घी । धीं। धागे । किटतक | अथबा 
च गे रु ग्य द्‌ भा 
॥ घीं। ५ धा । त्रक )( घी | धी । धागे । तक ॥ इत्यादि. 
प) र 3 डं पजू दः च्छ 


[२] ॥१॥।२॥३)(१]२॥३॥,. ॥ती।५।थे)(वि।द। ल ॥. सहा मात्रा, 
जलद एकतालाचा अर्धा ठेका. | धी ।॥ ५ | धी । ना। क। त्ता|॥| अथवा 
र) न ८] 1 भु द 


॥धीं,|६।ना।धीं।|५।ना॥. 

षे 00-10) प्द द 

[४]. ॥१।२।॥३।४)(५॥६।७।८॥. ॥ती।5।थे5)(वि)5५।३॥०॥. 
आठ मात्रा, 

तीनतालाचा अधो ठेका. ॥धघा। धीं। घीं॥ घा )(धघा|वीं।घीं। घा 


न 


| धा । धीं। धागे । धी )( घा । धीं। धागेत्रक | बीं । 
॥धा। धी॥5।घा)( 5|धा।गे।न॥ इबल्पादि. 
् न : रु ऱ्जु द्र व्र 


ष्छर 


तिल्वाडयाचा अर्धा ठेका. | था । तिरकिट । धघीं | ना )( तिरकिट | धीं । घीं । ना ॥ 
पंजाबी ठुमरीचा अधा ठेका. ॥धा 5।गघी|६ग। धा )(धघा5।कती।|5क।ता५॥ 


श्र 


॥धा5।ब्ति|ब्न।धीं)(घबा5।धाति।5न।धीं| 


प च 


१४, कांहीं प्रचलित ठेके २९२९ 
टप्प्याचा अधा ठेका. ॥ घीं 5। ता घी । 5 ता । घी घी | ताघीं | 5ता।धीं5॥ 


पु न्न छै 1 यु व क ष्ट 
हे जे अध-ठेके आतां मिळाले, त्यांपैकी ' तीथे विठ्ठल ? या चरणाशीं सुसंगत कोणते 
त्याचा विचार पूर्वी येऊन गोळा आहे. आतां आपण फक्त या अधठेक्यांचीच तपासणी करू. 


: किटतक * किंवा 'तिरकिट' जलद म्हटलें तर चक' या बोलाचाच ध्वनिपरिणाम होतो 
हे अनुभवास येतें. तेव्हां झमऱ्याचे जे दोन अधठेके, त्यांमध्ये भेद, फक्त पहिला बोळ एकमात्रेचा 
व दुसराहि एकमात्रेचा ठेवावयाचा, कीं पहिला दीडमांत्रचा आणि दुसरा अधमात्रचा ठेवावयाचा 
यावरूनच आहे, आणि हा मुद्दा एकदम पकड घेईल असा ठळक नव्हे, तोच प्रकार पैजाबी 
ठमरोच्या अधठेक्यांत दिसतो. यांमध्ये दोनदोन भद स्पष्ट दाखविणे असेल तर ते वादनाच्या 
क्रियाकुशळतेने, अधमातरा हुंकारादि स्वराळकारानें कशी स्पष्ट व्यक्त केळी, यावर अवलंबून राहील 

सपक ? वादनांत भेद स्पष्ट होणार नाहीं 


म्हणजे एक धडा असा मिळतो कीं, वजनामध्यें तत्तवदृष्टया भेद जरी मानिला तरो कधीं 
तो एवढा बारीक असतो कीं तो स्पष्ट होणें हें केवळ वादकाच्या कुशळतेवर अवळूंबून असतें. 
असे ठेके कां उत्पन्न झाळे असावे याचें उत्तर, भाषासंप्रदाय, छंद अथवा त्या त्या बोलीच्या 
उच्चारांचा ठेका बांधणाऱ्यावर परिणाम, हेंच असावें असा लेखकाचा अंदाज आहे. 


दीपचंदी-चाचर, जलद एकतालाचे दोन प्रकार, तीनताल-तिल्वाडा-पंजाबी टुमरी- 
टप्पा, या अधठेक्यांत मात्र जोरभाराचा परस्परभेद स्पष्ट आहे, म्हणून-दीपचतंदी-चाचर इत्यादि 
अधटठेके तत्त्वतः व प्रत्यक्षांतहि वेगळें स्पष्टच होतात, 


आतां तीनताल व टप्पा यांचे अधेठेके पहा. त्यांचे दोन्ही खंड एकसारखेच झाले 
आहेत, मग हें आवतेन ८ ऐवजीं ४ मात्रांचेंच कां माने नये ! 


हा मुद्दा आतां हाताळावयाचा आहे. त्याचें उत्तर म्हणून लेखकाला स्वतःचा त्कच 
' पुढें करावा लागणार आहे, कारण या प्रकारचा विचार इतरत्र नसल्यामुळें ' आत्तवाक्य ? ८ 
परंपरा यांचा आधार येथें उपल नाहीं, अ्थत्‌ उदाहरणं घेऊनच सुद्दा मांडणें हं श्रेयस्कर 
होईल, 
आपण आधीं असें पाहूं की,-- ५. मात्रांचा ठेका मिळत नाहीं हें वर सांगितलेंच 
तेव्हां तो सोडून ७, ६ व ८ मात्रांचे जे अधठेके आपण वर घेतले, त्यांनां जबाब म्हणून कांह 
अंगखंडयुक्त असे ताल व त्यांचे ठेके कांहीं प्रचारांत आहेत काय ? असल्यास या अरधठेक्यांची 
व. त्या तथाकथित “* पूणे  ठेक्यांची तुलना केल्यास काय दिसते ?१-तसे ताळ व ठेके 
आहेत; ते लिहू 


(१) सात मात्रांमध्यें तुलना, 


अधी दीपचंदी ॥धा ।तीं॥५)(घा।|गे।तीं।5॥ 


२९२ * लयतालविचारं 


अर्धा चाचर ॥धीं।|न।क)ध्रा।गे|त्र|क|| 


अर्धा झमरा ॥ घीं। धा । किटतक )( धीं | 'धीं | धागे । किटतक || अथवा 
|| धी 5धा । तक )( घीं। धी । धागे । त्रक || 


तुलनेसाठीं-रूपक, तीब्ना व पष्तो यांचे ठेके पहा, 
रूपक, ॥त। कि) ट )( धि]ट।धि। ट ॥ अथबा ॥ ता । किट। तक) 


> ट्‌ > ति ० 
( धी । नक | 'घीं । नक || 
>< न- 
अथवा ॥ ता | तीं | नक )( धी । नक। धीं | नक॥ अथवा ॥ तिं। तिं । 
व > न ठ 
। तक )( घीं। घीं | धा । त्रक॥ 
क्ट -- 
॥ता।तीं।ना)(धरीं।ना। धी ॥ना || अथवा मतभेदानें 
ह भट न 
॥धघीं।5।|धघा!गे)(तिं।त्र।क॥ असा ल्घु-्द्रतविराम अंगांचा. 
>< 10 ग! 
तीव्रा, ॥ धा । दिं। ता )( तिट । कत )( गदि । गन ॥ यांत 'खाली? नाहीं. 
>< > >< नट 
अथवा ॥ घा । त्रक | धीं )( धागे । त्रक )( धीं | ना ॥ यांत खाली नाहीं है स्पष्ट आहे. 
न >< >< र्न 


पष्तो. | तीं | 5। तक )( घी | 5५।| घा धा ॥, 
् ज्र च 

या प्रत्येक ठेक्यांत कांहीं वेगवेगळा फरक आहे, आणि तो बोलांतच ठेविलेला आहे. 
( रूपकमभेदाची गोष्ट वेगळी ), असें दिसेल. तेव्हां पूर्वी सांगितलेल्या १४ मात्रांचे ठेके अर्ध करून 
हे सात मात्रांचे ठेके निमीण केळे असें संभवत नाहीं. मात्र ( रूपकाबद्दळ एक मत बाजूस ठेवून ) 
हीं सर्व ' तालख्पें । ३-४ अशा मात्रांच्या अंगांची आहेत हें खरे. म्हणून हे ठेके नाना गीत- 
छंदांवरून आले असावे या अंदाजाला बळकटी येते येवढेच. ' आवर्तन केवढे मानावें !' प्रश्नाचे 
उत्तर या उदाहरणांत मिळत नाहीं. 

(२) सहा मात्रांची तुलना, 

अधी एकताल, ॥ घीं। 5। धी ।ना। क। त्ता| अथवा॥ घीं | 5। ना। घी ।5्ना॥ 

तुलनेसाठीं-दादरा, नकटा, खेमटा, गरबो, 


दादरा. ॥धा । धीं )(घा | धा )(तूं।ना॥ हें एक मत, २-२-र, 
> >< 9 न 


१४. कांहीं प्रचलित ठेके २९३ 


॥धघा।धीं।घा)(घा।तूँ।ना॥ हे दुसरें मत, ३-३, 
-- 


नी न 
अथवा | तक | 'बीं । नक )( तक | तीं | नक ॥ 
>< ठ र्न" 
नकटा, ॥ धीं] नक। घा )(तीं।नक। ता || 
>< ० यन 
खेमटा. || धीं 5 | नघि। नक )( तीं ५5 | नति। नक || 
> ० टि 


गरब्रो, ॥ धी | तक | घीं )(तीं | तक | धीं ॥ 
> ० णा 


हीं रूपेहि भाषामेदांमुळें, छंदांवरून-गीतांवरून उत्पन्न झालीं असावीं हे स्पष्टच आहे, 
व त्यांच्या नांवावरूनहि तसा तक होतो, पण येथें एक गोष्ट अधिक लक्षांत घ्यावी : नकटा, खेमटा, 
गरबो हीं जर विलंबित ल्यांत म्हटली तर तीं इष्ट तो जोरभारांचा परिणाम करीत नाहींत, ( हे 
' म्हणून ' पहिल्यास कळेल ), तेव्हां येथें घडा असा मिळतो कीं कांहीं ठेके जलद कांहीं मध्य 
अका ठराविक लयासच योजिलेले असावे, 


३) आठ मात्रांची तुलना : घुमाळी, प्रतिताळ, अध्याताल, चंग, खम्‌सा, लावणी, 
अर्धा तीनताल, ॥घा।धघीं।घीं।पा)(घा।धीं।्रीं।घा॥ अथवा 


>< >< नः 
॥घा।धीं।घागे| धरीं) धा । धी । धागे | धीं ॥| अथवा 

>< >< न्‌ 
॥घा।तीं।|5।धा)(5।घा!गे।|न॥ 

2४९ >< न 


अर्धा तिलवाडा. ॥ धा । तिरकिट | धीं । ना )(तिरकिट। धी । धीं । ना ॥ 
अधा पंजाबी ठुमरी ॥ घा5 । गघी | 5ग | घा )( 'धा5। कती |5 क| ता || अथवा 


>< >< नः 
॥ धा5। 5 तिं। 5न | धीं )( घा5 । घार्ति | 5 । घी | 
>< > ऱ्ऱ 
अर्धा टप्पा, || 'धींड । ताघीं | उता । धीं )( धींड । ता्थि । 5ता । धी ॥ 
कद 
घुमाळी, ॥ घा | धीं)(ा। तीं )( नक । भी )( धागे । तिट ॥ अधवा 
भ्र >< ० > 57: र 


॥ीं।धीं)(धा। तीं )(त्रक| धीं )( घागे | त्रक || अथवा 
शट ऱ्ट 


हं 


> 


|| धात्र । कधीं )( नक। घीं )( तात्र | क वीं )( नक | धीं ॥ अथवा 
>< >< च री न 
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|॥ धीं$। घिन्ना | 5ता । तीं5 )( 5त्रक | 'बींड ।धिन्ना। 5 ता | 


> नः 
तितालळ, ॥धा1]धा। धीं। ता )( तिट । कत )( गदि । गन ।॥। 
शट > ० ग 
अध्धा, ॥ धार्धीं । 5घा )( 'घा्धीं | 5धा )( घातीं | ता )( ताधीं । धा ॥ 
> क्ट ० या 
अथवा ॥ घा धी )(धाधा। तीं )(ता। तीं )( ताधा । धी || 
>< > ० श्र डी 
अथबा || धादीं | 5ता | धिन्‌ । धिन )( कथि । 5ता । घिन्‌ | धिन ॥ 
>< टर न 
चंग, ॥ता। धिन | नरो । घिन )(ता । तिन । 5न । चिन | 
>< ० नः 
स्म्सा, ॥ धाधा | 'घींधा । क5ध्दागे | धिंधा )( तिरकिट | ठुंना । 
> ७ 
क५ध्दागे | घेनागेन । 
नः 
लावणी. ॥ धींधीं । नाधीं । नातीं । धारोचक )( तिंतिं | नाधीं । 
नट टू 


। नातिं । धागेन्नक ॥ 
नः 
हें सर्वे ' ताल ' असे एकच आहेत, परंतु ' ठेके ' वेगळे आहेत. त्यांत वणीच्चार आणि 
भाषा व गीतळंद यांचा परिणाम सहज उमगतो. परंतु आपल्या आवर्तनविचारास कांहीं खाद्य 
येथे मिळतें. तें असें, 
वर लिहिल्याप्रमाणे अधा तीनताल ही “ पाव तीनताला ' चीच पुनरावृत्ति आहे, तीमध्ये 
' पाव तीनताळ ' हाच मुख्य ठेका होतो; फक्त वर दिलेला तिसरा प्रकार हा यास अपवाद होईल. 
आतां यांतील दुसरा प्रकार व अध्ध्याच्या ठेक्यांतील दुसरा प्रकार पाहिला तर त्यांमध्यें विलक्षण साम्य 
दिसतें | ( म्हणूनच अध्या (> अधा ) हे नांव पडलें आहे कीं काय कोण जाणे ). तोच प्रकार 
लावणीचा ठेका अधी करून त्याची धुमाळीच्या दुसर्‍या प्रकाराशी तुलना केल्यास दिसतो, 
लावणीचा ठेका ही धुमाळीची जणू पुनरुक्ति, 


आपण ' पुनसक्ति ' म्हटलें यांतच “ एक * म्हणजे एक संपूर्ण जिन्नस यांची कल्पना 
अंतभूत झाली, आतां ' एक? कसें ठरतें तें पहावयाचें आहे. अर्धा तीनताळ आणि अध्या यांत 
साम्य तर आहेच, परंतु मेद असा काय आहे कीं ज्यायोगे अध्या हा पूणे ठेका मानिला जावा 
आणि तीनतालाचा अर्धभाग हा एकतर ' च्छिन्नपुच्छब्येनवत्‌ , रोपूट तोडलेल्या पक्षाप्रमार्णे, 
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अथवा पाव तीनतालाची पुनरुक्ति असा, कोणत्याहि प्रकारें तीनतालाचें अपत्य मानिला जावा ? 
असें दिसेळ कीं अध्ध्यामध्ये * खाली ? चें यतिस्थान स्पष्ट आहे, दोन्ही खंड समान असूनहि 
वर्णमेदानें वेगळे भासतात; त्यांत प्रमाणबद्धता असूनहि वेगळेपणा आहे, म्हणून आवर्तन येथें 
संपले, आ'धीं नव्हे ' असें भासते, 

पाव तीनताल ॥ घा । धीं । धीं । ना ॥ व पूर्ण कहरवा॥धार्गि|। तू ) 

>< न > 

( नक । धीं 5 ॥ यांची तुलना केल्यास हें अधिकच पटेल, 
८ न 

म्हणून लेखकाला असा तर्क करावयाचा आहे कीं आवर्तन फार मोठें अथवा फार 
छोटें नसावें हे तर खरेच, पण तें ' एक वस्तु ', एक सलग जिन्नस, कमी नाहीं व जास्त नाहीं, 
तसेंच उगाच कांहीं तुकडे जोडून केलें असेंहि नाहीं, असें भासणाऱ्या रूपाचे असावे, या “* एक- 
जिनसी * कल्पनेला, चित्तव्यापारांच्या विचारांपैेकीं जो खरोखर प्रयोगाधरित तर्कयुक्त ग्राह्य भाग 
आहे, त्यापैकीं एका सिद्धान्ताचा आधारहि आहे. त्या सिध्दान्ताचें नांव “ गेष्टाल्टू , गेष्टाल्ट्चें 
स्पष्टीकरण येथें केल्यास विषयान्तर बरेंच दीर्घ होईल म्हणून ते पुढें केलें आहे, 


येथपर्यंतच्या चर्चेत काय साधिलें याचा आढावा आतां घेतला तर बरें होईल, 


१) “ ताळ ' हे केवळ चलन सांगणारे रूप आहे. त्यानें लयगतिचा डौल साधारण 
समजेल एवढेंच, कारण त्यांत अंग- खंड-यतिस्थान-समस्थान-जाति हीं सांगितलेली असतात. 
काल, मार्ग, क्रिया, अंग, ग्रह, जाति, कला, लय, यति व प्रस्तार या सवे वस्तूंचे अत्तित्व असूनहि 
केवळ तालस्वरूप कळल्याने संगीतांतील त्याचा आविष्कार उमगणार नाहीं. 


२) म्हणून रत्नाकरादि पुस्तकांत शुंकडों “ देशी ताल ? सांगितलेले असूनहि त्यांचा 
वर्ताव त्याकाळीं कसा होत असे हें आज सांगणें अशक्य आहे. त्या पुस्तकांतील वर्णनाच्या अनुरोधाने 
कांहीं अंदाज बांधितां येतील एवढेंच, पण व्यक्ति तितक्‍या प्रकृति या न्यायाने असे अंदाज 
अनेक होतील, म्हणून कित्येक पुस्तकांत हीं प्राचीन देशी तालांचे 'बोल' दिलेले असतात त्यांनां 
प्रामाण्य कांहीं नाही. जर कोणी आपली विद्यापरंपरा रत्नाकरकालापासून अखंड व विश्वासाह 
अशी सिद्ध केली व त्या परंपरेनुसार क्रिया दाखविली, तरच खरे 


३) मात्र नास्यशास्त्रादि ग्रंथांत ( व रत्नाकरांतहि ) चचचत्पुटः वगेरे जे चतसथ-तिसख- 
खड जातींचे मार्गतालट आहेत तेथें हे शब्द हींच तीं तीं ताल्स्वरूपे असें स्पष्ट केलें आहे, 
म्हणून त्या तालांचा नादरूप वतोव आजहि करितां येईल, या तालांस ' मार्गताल ? म्हटलें 
आहे कारण त्यांच्या चलनांत कायम बांधीवपणा ठेवावयाचा असे, प्रस्तार करितांना अंगमेद, 'कायदा 
तोडणे ' इत्यादि प्रकारांस सुभा नव्हती. तशी मुभा ज्यांत असे ते ' देशी ? ताल. म्हणून त्या 
मा्गतालांचें ' देशी ! रूप आजहि करितां येईल व तसें बीज अनेक ठेक्‍्यांत सांपडतेंहि. 

४) म्हणून मार्गताट-मार्गसंगीत हे नष्ट झालें ही समजूत चुकीची होय असें जें पूर्वी 
ग्रैथप्नामाण्यानें सिद्ध केलें, तें अनुमानानें आतां. अधिक उजळून निघतें. मार्ग ( मार्गी 
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नव्हे ) व देशी यांतील फरक * निबद्ध *-“ अनिब्रद्ध * अशा तत्त्वाचाच पूर्णपर्णे नसला, तरी अशा 
स्वरूपाचा आहे, नाना देराभाषांच्या वेगवेगळ्या शब्द-वणे-उच्चारण पद्धतींमुळे व रंजक काय 
याबद्दलच्या रुचिमिन्नतेमुळे जे मुळांत ' लोकस्फूर्त? असें गायनवादन, ते ' देशी, ब जें एकदां 
नियमांनी बांवून टाकिले आणि त्या नियमांत बदल करावयाचा नाहीं असें ठरविलें, परंतु रंजकते- 
साठीं त्या त्या वेगवेगळ्या प्रकारांनांहि त्यांचे त्यांचे स्वतःचे नियम ज्यांत घालून दिले, त मार्ग- 
गान व मार्गवादन, अर्थात्‌ कालांतराने देशी हें मार्गी होऊं राकतें व मार्गातून देश्ीप्रकार उत्पन्न 
होऊं हकतात, आणि हीं क्रियाप्रक्रिया नेहमींच चाळू असते; एकाच वेळीं दोन्ही भेद अस्तित्वांत 
असतात, पूर्वी होते, आज आहेत आणि पुढेंहि असणार; फक्त परिभाषा बदलली एवढेंच, (दुःखं 
फक्त परिभाषा आज अत्यंत संदिग्ध झाली याचें ), 


५) नास्यशास्त्रांत जे ताल आहेत त्यांनां मागताळ असें म्हटलेलें नाहीं, तरीहि ते 
नियमबद्ध आहेत, असें असूनहि त्या मुख्य दोन व एकूण सहा तालांबद्दल दोरा असा आहे कीं 
मिश्रणादि प्रकार केळे जातात. म्हणजे तत्त्वतः कांहीं देशी प्रकारांची सोय पाहिली आहे. त्या 
तालांना * मारीताळ ? असें नांव प्रथम बृहह्वेशीमध्ये सांपडते; आणि ' देशीताळ ' दिलेले सांपडतात, 
रत्नाकरांत त्यांची जी लांबलचक यादी आहे ती प्रस्तारपद्धतिने केली आहे हे उघड दिसतें, जसे 
पहिला ताळ. एकल्धु, दुसरा लघुद्रत;, इत्यादि. ' शंका अदी येते कीं 
अशी नियमबद्ध गणितागत यादी करावयास बसलें असतांनां कांहीं प्रकार असे मिळतील कीं त्या 
रूपाचे ताळ त्याकाळींहि कदाचित्‌ व्यवहारांत नसतीलहि, परंतु याबद्दल पुरावा कांहीं नाहीं. 
त्यामुळें, व त्यात्या तालांचा खालीभरा उद्चार कसा हें कळणें दाक्य नसल्यामुळें, त्या देशी 
तालांचा आज व्यवहारांत उपयोग फक्त दिश्यादर्शनापुरताच होऊं दाकेळ, तसा जरी केला तरी 
उत्पन्न होणारें नादरूप हे उत्पन्न ' केलेलें ' असण्याचा संभव अधिक, कांहीं छंदयुक्त ' बंदीष ? 
हवीच ! 


६) वर वरणिलेलें जं प्रत्यक्ष नादस्वरूप तो ' ठेका?, आजचे ठेके पाहतां असें दिसतें 
कीं प्रत्येक तालामध्यें अनेक ठेके प्रचलित आहेत, त्यांपकीं कांहीं ठेक्यांत कांहीं परस्परसाम्य आहे 
व त्यांनां मिळून एकच नांव आहे, तर कांहींमध्यें स्पष्ट होणारा नादमेद आहे आणि अशांनां 
वेगवेगळीं नांबें आहेत, कित्येकदा हा नादभेद सहज जाणवेल इतका स्पष्ट नाहीं, कित्येकदा हा 
नादभेद प्रथमदरी नीं जाणवणें फारच कठिण जातें, पण बादकाच्या क्रियाकोदल्यानें तो मेद दिसतो. 
उलट कांहीं प्रकारांत नादभेद असूनहि नांव एकचं आहे. कांहीं उदाहरणें अशीं आहेत कीं 
एकाच प्रकारास वेगवेगळीं नांवें आहेत.. तीं प्रांतमेद ( देदाभेद ) व भाषा-बोलीभेद यांवरून 
आलेली दिसतात, कांहीं नांवे गाणितागत-जसे एकताल, तीनताल, अध्धा,-वाटतात तर कांहीं 
विशेषणात्मक-जसें ठुमरी, झमरा, टप्पा,-वाटतात, हीं विदोषणात्मक नांवें ठेक्याच्या डौलावरून; 
रूपावरून आलेलीं असलीं पाहिजेत, असा लेखकाचा अंदाज आहे. 


____ ७) म्हणून लेखकाचा अंदाज असा कीं हे ठेके तर नाना गीते, छंदपरकार, भाषेंतील 
उब्बारपद्धति यांवरून आळे असावेच, परंतु शिवाय इतर 2ेक्‍्यांचें मूळहि वर्णीचारांतच आहे, 
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भाषा-गीत-छंद यांतच आहे, असक रचनेचा ताल असें गणिताने जरी टरविलें तरी त्याचा टेका 
भाषेवरून सुचणार, मग त्या भाषेंतील आधार म्हणून घेतलेल्या शब्दांस अर्थ असो; नसो. 


८) कांहीं ठेके हे दुसऱ्या कद्याचे अर्धभाग, व कांहीं ठेके दुसऱ्या कशाची आवृत्ति 
आहेत असे दिसतें. थाला कारणहि मूळचा कांहीं छंद-गीतप्रकार असावे, केवळ अर्धा, दुप्पट 
अशा गणितानुसार त्या ठेक्यांची उत्पत्ति मानणें अवघड आहे, 


९) अमुक एक ठेका असा असा, आणि त्याचा ताळ अमुक जातिखंडांचा, हे सिद्ध 
होतें त्याला मूळ कारण, * अमुक रूप ? हें एक एकसंध, प्रमाणशीर असें ' एकजिनसी रूप ? वाटतें. 
हेच आहे असा लेखकाचा अंदाज आहे, अमुक इतका मूळ ताळ, आतां त्याला एंक मात्रा 
वाढवून नवें तालळरूप करूं, अश्या तऱ्हेने ताल व ठेके उत्पन्न करितां येतील, परंतु ते व्यवहारांत 
येण्यासाठी त्यांचा प्रत्येकाचा एकेक एकेक एकजिनसी परिणाम झाला पाहिजे, 


यापेकीं सिद्ध होणारे निष्क कोणते, तर्क कोणते आणि लेखकाचे अंदाज कोणते याचें 
तारतम्य सहज कारितां येईल, तकोवर थोडा विश्वास ठेवितां येईल, आणि अंदाजाबद्दल मतभेद 
होऊं शकेल, पण हे तर्क आणि अंदाज खरे मानून पुढे गेल्यास आपणांस अनेक कूटप्रश्नांचा 
एका परीने उलगडा होऊं शकतो. तोहि अंदाजच, पण त्यांत बरीच सुसंगते दिसते, तसा 
उलगडा आणि तकी सुसंगति इतरत्र मिळत नाहीं, म्हणून लेखकाचें तर्कमत येथें दिलें व 
पुढेंहि आहे. अहेकारानें नव्हे तर शोधबोध मिळावा, निदान इतरांच्या बुद्धिला चालना 
मिळावी, म्हणून. 


एवढ्यासाठी कांहीं प्रचलित ठेके आपण पाहणार आहो. संदर्भासाठीं त्यांची प्रथम 
यादी पाहूं, येर्थे सोळा मात्रांपठीकडे जाणें आवचयक नाहीं. 


आवर्तेनांतील एकूण मात्रा ठेक्याचें नांव 

रे आळ 

२ विर 

रं नसर 

दू कहरवा, कव्वाली. 

द दाद्रा, नकटा ( हिंच, रासडा ), खेमटा, गरबो. 

9 रूपक, तीव्रा ( तेवरा, त्रिपुट, त्रिवट ), पष्तो ( गझल ), 

क धुमाळी ( अभंग ), प्रतिताळ, अध्धा, खम्सा, चंग, लावणी, जत, छपका, 
९ अंक, मत्त, 
१८ झपताल ( झपा ), शूल ताळ ( सूलताल, सुरफाग, सुरफाख्ता ). 
१२ सट्र, हनुमान, 

१२ 'चौताल, ( चारताल, प्रपद ), एकताळ ( एक्का ), 


१३ विश्व, दोबहार, 
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१४ धमार, दीपचंदी ( होरी, ठुमरी ), चाचर, झमरा, आडाचोताल, 
ब्रह्मताळ ( सुबनताळ, मतुताल ), फरोदस्त, 

१८, सवारी ( सेना, शिखर ), जगझंपा, 

१६ तीनताळ ( त्रिताळ ), तिट्वाडा ( ख्याल ), पंजाबी ठुमरी ( पंजाबी ठेका 


अथवा पंजाबी, किंवा मुलतानी ठेका अथवा मूलताल ), बडी सवारी, 

याशिवाय इतर ठेके सांगतात, त्यांधेकीं कित्येक, वर उेखिलेल्याप्रमाणे, प्राचीन ग्रंथां- 
तीळ तालरूपांवरून ' बनविलेले ? आहेत, तर कित्येक अवडंबररूप वाटतात, आणि त्यां बहुतेकांत 
कांहीं बांधणी ( बंदीप्र ) आढळत नाहीं, गीतें तर राहोतच, त्यांचा विचार कर्तव्य नाहीं. लेखकाला 
माहीत नसलेलेहि पुष्कळ ठेके आहेत, ते येथें दिले नाहींत, त्याला असलेली क्रिया त्याने वर्णिली 
आहे, तींत मतभेद आहेतच पण शिवाय चुकाहि अस दकतील, परंतु एकंदर विचारसूत्राला 
त्यांमुळे विशोष बाध येणार नाहीं असें वाटतें; या पुस्तकांत विचारसूत्र महत्त्वाचं आहे, अमुक 
ठेक्याचा वर्ताव कसा हें महत्त्वाचे नाहीं, 

प्रथम आपण जे ठेके स्पष्टतः चतस्थ, तिस, खंड, मिश्रन ब संकीर्ण या मुख्य जाति- 
उपजातींचे आहेत ते पाहू. ' एकताल ? या ठेक्याबद्दल लेखकाला अनेक शका उपस्थित करा- 
बयाच्या असल्यामुळें त्याची तपासणी तिर व चतख तालांनंतर केली आहे. 

एक, दोन व तीन या मात्रासंख्यांचे ठेके नाहींत त्याचें कारण उघड्च आहे, व ते. 
आवर्तेनविचाराच्या भागांत पूर्वी विवरिलें आहे, 


चचतस्र तालठेके 
चार मात्रांचे तालठेके 
१ कहरवा. 

चार मात्रांचा सर्वात प्रसिद्ध व लोकप्रिय ठेका कहरवा, अथवा उच्चारभेदारने कहेरवा, 
केहरवा, महाराष्ट्रांत केरबा, या नांवाची उत्पत्ति कथ (कह ) रव, कुटु ५- रव ( कोकिळेचा 
स्वरनाद ) अक्षी श्योधितात, पण तें केवळ वालुकाचर्वण आहे; हा ठेका कांहींतरी “ सांगतो ' 

म्हणून कहरवा असेंहि कां माचू नये १ 
चारमात्रा ॥ धरीं ॥धा ५ घीं । धा ॥ अद्या कशाहि होतील, पण त्यांत खंड उत्पन्न 

> > नः 

केला तर बरें आणि तो खंड दुसऱ्या मात्रेनंतर असणें इष्ट, म्हणून ॥ धी । घा )((न। क॥ असें 
न ० णि 


केलें तरी त्यांत अनेक आवर्तनांनीं कंटाळा येईल तो घालविण्यासाठी || धीं5 | धागे )( नति । नक || 
>< ० नः 


असं कांहीं केलें; असें जर मानिलें, तर दोवटीं मिळतें ते॑कहरव्याचें मूळ रूप, आतां याच्या 
आठ मात्राहि मानितां येतील किंवा दोनहि. * धीं5 ' या पहिल्या मात्रेच्या दीर्घोच्चारांत हुंकार 
ठेविल्यास मात्रा केवढी हे स्पष्ट झाल्यामुळें ठेक्याच्या मात्रा चार अद्या भासतीळ, धींनधारो- 
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नतिनक, धागेदिननगेदिन, असेहि ठेके होऊं शकतील, परंतु * धींडधागे ' यांत हुंकार व 
अंगभेद यांमुळे एक विदोष खुलावट येते. अशीच खुलावट दुसथ्या खंडाला देऊन 
॥ धागि | 5न्तु)( नक । घीं 5 || हें आणखी एक रूप तयार होतं. असे अनेक ठेके कहरव्याचे 


९ टे र्य 
आहेत, ते भाषेंतील गीतांवरून आले असावे. कुंजविहारी नाटकांतील प्रसिद्ध गाणे, 'गाई 5 बुजा 
भ्र ठ 
5 ल्या, वनीं 5 पळाल्या, ', हें एक उदाहरण, “ तीर्थ विठ्ठल ? हे कहरव्यांत म्हणून पहावें. 
वि 


२ कव्वाली 


अल क्कः' अल्ला, कव्वाल, क्काळू म्हणजे ईश्वराची स्तुति आणि ती स्तुति करणारा कवि- 
गायक, म्हणजे अभंग-कीर्तनकार. हा शब्द जरी आरबी असला तरी आरब देशांत ' कव्वाली 
गाणें ' नव्हतें ब नाहीं; ते येथेंच होतें व आहे. तेव्हां कव्वाली हा प्रकार मूळ भारतीयच आहे, तो 
आवडल्यामुळें येथें आळेल्या आरब-इईरानी इत्यादि लोकांनीं त्याला त्यांच्या भाषेंतील नांवानें ओळ- 
खिलें व त्यांत हिंदवी ( उद्‌) र्चनाहि बरीच झाली, असा लेखकाचा तर्क आहे, कहरव्याप्रमार्णेच 
कव्वालीचेहि ठेके अनेक आहेत व त्यांत ॥ता। धा )(ध्ा। तिं॥ हा प्रसिद्ध आहे. परंतु यांत 

्ट ० या 

पहिल्या ' ता? वर जरब नाहीं, ती दुसऱ्या व तिसऱ्या मात्रेवर आहे, आणि हा जोर दाखविण्या- 


साठीं आपण बाणचिह्ल वापरू, जसें ॥ ता र १ र । तिं॥, 
ची ह 

येथेहि भाषेचा परिणामच व्यक्त होतो. कहरवा आणि कव्वाली हे * ताळ? तर एकच 
आहेत, फक्त ' ठेक्यां! चीं वजने वेगवेगळीं आहेत. मात्र आवतन छोटें असल्यामुळें वैचित्र्य- 
वैविध्यासाठीं नाना अंगभेद, वर्णमेद, प्रस्तार इत्यादि केळे जातात; छोटे आवतेन, समसंख्य खंड 
आणि अंगे असल्यामुळें पुष्कळसा प्रस्तारा कोगासहि सहजगत्या करितां येतो, आणि कसन दाख- 
वावयाचें असल्यास अंगमेद वाढवून आडल्यहि करणें सोंपें जाते, म्हणून कित्येकांनी कहरवा- 
कव्वाली यांवर विशेष मेहनत घेऊन त्यांतील गायनवादन फार आकर्षेक केलें. त्यांत आपल्या- 
कडची भजनीमंडळी व मुसुलमान-हिंदूंमधील ' कव्वाल? हे उल्लेखिण्यासारखे होत. 

परंतु चार मात्रांचा दोन खंडांचा ताळ, “ फोरफोर्‌ ( अथवा काडूपूळ ) टाइम्‌” ही 
वस्तु सर्व जगांत पूर्वीपासून पसरलेळी आहे आणि त्यांचें कारणहि उघड आहे. दोन मात्रांचे 
आवर्तन कंटाळवाणे म्हणून चारांचे, आणि तें समप्रमाणानचे, ही सहज उत्पन्न होणारीच-करावीशी 
वाटणारीच-वस्तु आहे, 

“ कृहरवा-कव्वाली हे ' क्षुट्ट ठेके ) ( म्हणेजे चार मात्रांचे ताल हे क्षुद्र ); केवळ 
लोकसंगीत, भजन, हलकी धुन, सुगम संगीत, भावगीते वगेरेंसच उपयुक्त, सिनेमांत किंवा ग्छो- 
गळी * कव्वाली पार्ट्या ' असतात त्यांच्या किंवा. हरिदास, टाळकरी-माळकरी अशा लोकांच्याच 
उपयोगाचे ”, अशी सामान्यतः शिष्टसमाजांत समजूत पसरलेली आहे, ती चुकीची आहे, 
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केवळ चार मात्रांच्या तालाचाहि सर्वांगाने अभ्यास करावयाचा तर अनेक वर्ष पुरतील 
आणि त्यांत ' खानदानी शास्त्रीय” संगीतहि भरपूर आढळेल | फक्त त्या दृष्टिने पहावयास 
हवें. एक गुरुवर्य म्हणत, “ अरे, खाळी एक कल्यान राग पूरा सीखो, कल्यान हो जावगा; ' आणि 
तें प्रथम कहरव्याचा'च ठेका घेऊन त्याचे व्णमेद व प्रस्तार सांगून त्यांमध्यें सरळ साधा प्रस््तार 
सांगून त्यांमध्यें कायदे कसे तोडावे आणि वेगवेगळीं स्वरांगें व स्वराळंकार कसे ठेवावे हँ 
शिकवीत आणि शिकवतांनाहि स्वतः रंगून जात, 

कहरवा-कव्वालीचे ठेके हें एकजिनसी एकसंध रूप आहे, केवळ चार सुर्या मात्रांची 
माळ नाहीं, असे समजून त्यांजकडे पहावें, त्यामध्ये सरळ साधा प्रस्तार, मग अधमात्रेने प्रस्तार, 
मग पावमात्रेनें प्रस्तार असें करावें, पुढें एका खंडाचा एक प्रस्तारमेद दुसऱ्या खंडाच्या दुसऱ्या 
एकाद्या प्रस्तारास जोडणें अश्या प्रकारचे प्रस्तार करावे, म्हणजे कायदा हळूहळू तुट लागेल, ही 
क्रिया जेवढी साघेल तेवढी प्रगतिस न्यावी, ( स्वरांग-तालांग-साधना-या पुस्तकाचे भाग त्यांत 
उपयोगी पडतील ), हे जेवटें जमेल तेवढ्या प्रमाणांत स्वरलयताल हें काय आहे तें हळूंहळूं परंतु 
निश्चितपणे उमगेल, ज्या गोष्टी प्रत्यक्ष अनुभवानेंच कळतात त्या आपोआप कळूं लागतील, 
इतकेच नव्हे तर त्यांमागची विचारभूमिका अवगत होईल, आणि चतखल्याचें ल्यांग ही एकच 
गोष्ट नीट हस्तगत होणे-निदान समजणे-ही केवढी मोठी आणि समाधानकारक संपादना आहे 
याचा अनुभव येईल 


प्रस्तार फार बाढला म्हणजे दिसतें कीं मूळचा लय फार विलंबित करावा लागतो आणि 
कहरवा-कव्वालीचें एकजिनसी रूप पार बिघडून जातें ! कहरवा, कव्वाली ही एकजिनसी रूपें 
आहेत याचा हा पडताळाच येतो. तेथेंच आठ मात्रांचा ( व पुढें सोळा मात्रांचा ) ठेका-ताल 
कां व कश्यासाठी हें उमगते. 

म्हणून आठ मात्रांचा ठेका अर्धा केला कीं कहरवा ही समजूत खरी ठरत नाहीं. 
जो ' करील त्यालाच हें पटेल, 


आठ मात्रांचे तालटेके 


१ घुमाळी ( अभंग ) 

धुमाळी हा दोन खंडांत चार ट्रत विभागून होणारा ताल आहे, यतिस्थान ( खाली ) 
मध्यभागीं म्हणजे चार मात्रांनंतर आहे. अ्थोत्‌ ही कहरव्याच्या चार मात्रांच्या तालाची दुप्पट करून 
पुन्हां ल्य पूर्ववत्‌ केल्यासारखी मोडणी दिसते. परंतु त्यांतील ठेके कहरवा-कव्वालीहून अगदीं 
वेगळ्या वजनाचे आहेत व त्यांमुळे है वेगळे एकजिनसी रूप आहे. कित्येकजण कहरव्यांतून धुमा- 
ळींत व धुमाळींतून कहरव्यांत जातात, तसें करण्यास हरकत नाहीं; परंतु ठेक्यांचीं वजने सांभाळावी 
लागतात. कहरव्याची दुगुण म्हणजे धुमाळी नव्हे, आणि कहरवा दोन आवर्तने घेऊन धुमाळी होणार 
नाहीं, जर तसें भार्स्‌ लागलें तर गायक-वादकाचा ' ठेका चुकला ? असेंच म्हणावयास हवें. या 
अश्या गोष्टींची जाणीव कमी होत चाळली आहे आणि त्यामुळें वेगवेगळ्या ठेक्यांची वेगवेगळी मौज 
मिळेनाशी झाली आहे, याला आपल्याकडील भजनीमंडळींचे मूर्दगबादक मात्र अपबाद आहेत, 


१४. कांहीं प्रचलित ठेके ३०२ 


धुमाळी हा एक फार जुना ताळ असून सर्वदेश्ांत प्रसुत आहे व होता. कहरव्याबद्दल जें लिहिलें 
तर्सेच अधिकांशयानें धुमाळीबद्दल लिहितां येईल, धुमाळीला ' अभंग? हे नांब पूर्वीपासून चाळत 
आलेलें आहे, त्याची छंदोबद्धता स्पष्टच आहे. धुमाळी ठेके ॥ धा | धीं )(धा । तीं )( नक । 


>< >< ० 
चीं )(घागे | त्रक ॥, ॥ घीं। धी )(था । तीं )( त्रक | श्रीं )( घागे | तक | हे तर प्रसिद्धच 
ग: >९ ९ >< नर 


आहेत, परंतु धुमाळी खरी खुलते ती तिच्या विशिष्ट ' बाजा 'नें. या बाजांच्या ठेक्याचे दोन सोपे 
नमुने असे. 


र अ ) ४ 
|| धात्र । कधीं )(नक | धीं ५ )(तात्र | कधि )(नक | धी 5॥| 
> >< ० >< ग 


१ का ] ४ 
॥घीं5। घिन्ना)(5ता।तीं5)(5 ५त्रक| धीं 5 )(घिन्ना! 5ता || 
भ्र भट ठ > ची 
या प्रकारचे मेद वारकरी मंडळी करितात ते अवश्य ऐकावे-शिकावे, 


२ प्रतिताल 


चतर जातींचा अभ्यास करितांना प्रथम शिकण्यास सोपा प्रतिताळ, कारण त्यांत 
कहरवा-कव्वाली-धुमाळी-अध्या इत्यादिकांप्रमाणें विशिष्ट जोरभार, अंगभेद वगेरे नाहींत. परंत 
हा ठेका स्पष्ट वेगळ्या प्रकारचा वाटत नाहीं. ताळ ( लघु )( द्रुत । द्रुत ) असा सांगतात, परंतु 
ठेक्यांत * खाली ' सातव्या मातेवर सांगतात-म्हणजे मध्यभागीं नव्हे. लेखकाला हे पटत नाहीं, 
त्याच्या मते खाली '५ व्या मात्रेच्या सुरुवातीस हवी आणि ७ व्या मात्रेवर जरन द्यावी अथवा 
देऊं नये, परंतु तसें केल्यास या ठेकयाचें स्वतंत्र र्व असें दिसत नाही. हा एक ' शिकाऊ 
ठेका आहे एवढेच, 


॥घा।धा। घीं। ता )( किट | तक॒)( गदि | गन || 
> > 9 न 


२ अध्याताल 


अध्धा ? या नांवाबद्दलचे विचार व त्यांचे ठेके पूर्वी लिहिलेच आहेत. अध्य्याचें 
स्वतंत्र रूप ठेविणें कठिण आहे हेंहि लिहिलें आहे. तं राखण्यासाठी खालील ठेकेच कामीं येतात 
नाहींतर ठेका स्वतंत्रसा भासत नाहीं 


धृ ४ धु 
॥धा।धीं)(वाधा।तीं)(ता।तीं)(धाधा।धीं5॥ 
>< >< ० >< नन 


अ, ४ ४ 
॥घाधीं।5ता)(घीं।|धघीं)(कधि।5ता)( थि | धिं॥ 
>< रन 


रेष्रे लयतालंविचार 


४. खरस्सा 
हृ प्रादेशिक व भाषोद्धव रूप आहे, त्याचा एक ठेका मार्ग दिलाच, दुसरा असा-- 


| घा धा । धिंता )( कतघिट । विंधा )( तिटकत । तूंना )( धागेदिन । नगेदिन ॥ 
> ० >< 


> "ग 


हें रूप एकजिनसी व स्वतंत्र खरे, परंतु त्याचा विस्तार-भंगभेद वगेरे करावयाची झाली 
तर इतर चतस्थलयाच्या ठेकयांपासून हा ठेका वेगळा दाखविणे महाकम कठिण होणार; खरें तर 
गीतादि राब्दांच्या उच्चारांवरून व अथोवरूनच हा ठेका सांभाळितां येतो. हा ' देशी ठेका ' झाला, 


"५, चंग 


चंग हें वायव्य सरहद्दप्रांत, अफगाणिस्तान, ईरान, वंगरेमधील तालवाद्य आहे. अथवा 
पंजाबी भाषेत चंग म्हणजे चांगलें, हाहि ' देशी ठेका? आहे हे त्याच्या रूपावरून दिसेल, 
सातव्या मात्रेवरीलळ आंदोलन एवढेच त्याचे वैरिष्टंथ, पण तें गीतांत स्वरांगानेंच अधिक स्पष्ट 
होते. कोणी ' ख्याल ' म्हणून जो गायनप्रकारं मानितात, त्याच्या जलद ल्यांत हा ठेका कोणी 
धरितात. (या दृष्टीनें ख्याल हे काय आहे याचा विचार पुढें करूं), 


४ ४ ४ 
॥ ता । घिन्‌ )( नग | विन )( ता । तिन्‌ )( 5 घिन || 
क्ट ळ 


टं नः 


६. लावणी 
लावणी महाराष्ट्राची हे॑ असो, परंतु रंत्नाकरकालापासून ' लावणी ' हा देशी शब्द 


आहे, खम्सा, चंग वगेरेंबद्दल जें लिहिलें तैच लावणीच्या ठेक्याळा लागू आहे. हा ठेका तंबोरीच्या 
लावणीला चालतो, डफाच्या नव्हे, 


धु ध । शि अक हर क 2 ळा ती. ळी 
॥धिंधिं।ना र्व नातिं । धारोतिरकिट )( तींतीं । नाधीं )( नातिं । नागेतिरकिट || 
>< > ० >< ना 


७. जत 


कोणी हा ठेका [ त्याला ते “ ताल? म्हणतात ] अमीर खुद्लो यानें काढला असें 
पुराव : द देशी ँ विळी शर ञञा आणि ह ्प्म ही ॅ च हू 

म्हणतात, त्याला पुरावा नाहीं, पण हाहि “ देशी ठेका? आहे आणि अमीर खुखो हा कवि होता 
हे खरे, कोणी यतिलम़-यति-यत-जत अशी या “* ताळ? ची उत्पत्ति देतात, ते उगाच आहे. 
यतिलम़ हा रत्नाकरांतील एक देशी ताळ, त्याचें वर्णन फक्त “ लघुद्रत ' म्हणजे ४-२ अक्या 
दोन खंडांत सहा मात्रा एवढेच आहे. आणि सहा मात्रांचा ल्घु वर्ज्य असे, म्हणून ६-२ 
असे खंड म्हणून ८ मात्रा नव्हेत; तेव्हां यतिल्य़ाचा येथे संबंधच नाहीं. हा देशी ठेका कांहीं गीतांस 
अनुसरून आला असावा हें त्याच्या रूपावरून स्पष्ट आहे, रूपहि इतर अनेक टेक्यांहून स्वतंत्र नाहीं. 


९४, कांहीं प्रचलित ठेके | २०३ 


त मकी प 1: 
॥ ताके । धी )( धागे । धी )( ताके । तिं )( धागे । धी || 
>< > ९ भट | 


।[ पंजाबी ठमरीशीं साम्यभेद पहावे ]. 


1: 


८, छपका 


उत्तरप्रदेशांत व पंजाबांत ढोळकीवर हा ठेका अनेकदां ऐकूं येतो. त्याचें धुमाळीच्या 
भजनी बाजाशीं विलक्षण साम्य आहे, 

॥| धीं। तर्धी | 5 तिं । नगे )( नरो | तर्ति। 5 तिं । नक || 

> ऱ्य कक र्यी 

( नांव व ठेका जसा जसा माहीत आहे तसा दिला. कुमार गंधर्व यांनीं आपल्या ' अनूप- 
संगीतविळास ) या स्वरचित गीतांच्या ठिपिवद्ध संकळनाच्या सुरुवातीस “ छक्का * नांवाचा 
६-अथवा १२. मात्रांचा ठेका ( त्याला ताळ म्हटलें आहे ) दिला आहे, पण त्याबद्दल प्रस्तुत 
लेखकाला कांहीं माहिती नाही. वर दिलेला ठेका वेगळा आहे. नामसाम्यामुळें ही सूचना दिली ), 


खलोळा मात्रांचे तालटेके 


आपणांस वर असें दिसलें कीं वैचित्र्य-वैविध्य-विस्तारासाठीं चार मात्रांचे ठेके अपुरे 
पडतास तेव्हां आठ मात्रांचे ठेके कार्मी येतात, परंतु कित्येक आठ मात्रांचे ठेके हे केवळ भाषे- 
वरून आलेले आहेत, आणि त्यांमध्यें परस्पर साम्यभेद पाहतां ' स्वतंत्र एकजिनसी वस्तु? असे 
थोडेच आहेत. तोच प्रकार सोळा मात्रांच्या ठेक्यांत दिसतो. आतांहि आपणांस असें 
दिसेल कीं कांहीं सोळा मात्रांचे ठेके हे आठआठ मात्रांच्या ठेकयांमध्ये, जळलदल्यांत, रूपान्तरित 
करणें सहज राक्‍य आहे; तर कांहींमध्ये स्वतेत्र एकजिनसी रूप नाहीं, आणि कांहीं भाषोद्भव 
आहेत, त्यांचा तसातसा वताव केला नाहीं तर ते वेगळे असे दिसत नाहींत. 


तर मग सोळा मात्रांचा ताळ हा वेगळा कसा ? हा प्रश्न महत्वाचा ठरतो. त्याला एक 
उत्तर संभवते, तें असें कीं जेव्हां गीतळंद दीघे असतो, अथवा वादनप्रस्तार वराचे करावयाचा 
असतो, तेव्हां आठ मात्राहि कमी पडतात, म्हणून सोळा हव्या होतात, दुसरं उत्तर असें कीं 
जेव्हां अकारादि स्वरवणाचे उच्चार गायनांत, आणि तालांगाचें आघातरूप कमी, आंस मोठी, असें 
बादनांत येतें, तेव्हां तें व्यक्त करण्यासाठी ( म्हणजे साथीसाठीं ) जर चार किंवा आठ मात्रांचा 
तालठेका ठेविला तर, त्यांत आघात, व्यंजने अधिक भरल्यामुळे, तो ठेका जुळत नाहीं; सोळा 
मात्रांत बोळ असे टाकितां येतात कीं ' धक्के ? फारसे जाणवू नयेत, आणि तिसरें उत्तर असें कीं 
वरील कारणामुळें चार आणि आठ मानांचे ठेके द्रुत -द्ुतमध्य या लयांतच खुलणार; विलंत्रित 
ल्याची सोय पाहण्यासाठी माचा सोळा कराव्या लागतात. 

सोळा मात्रांतील ल्घु - गुरु-लघु अंगांचा तीन खंडांचा; म्हणजे ४-८-४ अशा मात्रांचा 
त्रिताल हा ' आदिताल * असे कोणी मानितात, ' आदिताळ * हे नांव रत्नाकराच्या आधीं सांपडत 
नाहीं आणि रत्नाकरांतहि “आदिताल * स्पष्ट असा वर्णिलेला नाहीं. * लघ्बादितालो लोके 5 सौ, 


३०४ ळयतालविचार 


दौ लो द्वितीयकः ' यांत ४ मात्रा २ लघु मानून ४ मात्रांचा आदिताल दिसतो, पण त्या ४ मात्रांची 
खालीभरी कशी तें कळत नाहीं. २-२ अशी विभागणी केल्यास दुसर्‍या क्रमांकाचा रास नांवाचा 
ताळ होईल, मग कहरवा-कव्वाळीसच आदि अथवा रास या जुन्या देशी तालांचें अर्वाचीन देशी स्वरूप 
कां मार्ग नये १? रत्नाकराची मांडणी गणितागत म्हणजे पहिला ताळ |, दुसरा ००, वगेरे क्रमाची 
आहे म्हणून आदिताल > प्रथम ताल यापलीकडे त्याला महत्त्व नाहीं म्हणाव तर, एका लघुचाच 
एकताली ' हाहिं एक देशी ताल रत्नाकरांतच आहे. कोणी त्रिताल हा आदि म्हणजे प्रथम 
शिकण्याशिकविण्याचा ताळ मानितात, ' क्ञासांत ' तीच पद्धति दिसते, परंतु लेखकाचा ब त्याच्या 
गुरुजनांचा अनुभव असा कीं आधीं ४ मात्रांचे, मग ८ मात्रांचे असे ताळ घतल्यास ।शक्षण 
सोपें होते. वर लिहिल्याप्रमाणे विस्तार, छंद, विलंबित लय, इत्यादिकांस ते ताळ छोटे पडतात 
खरे, परंतु सुरुवातीसच विस्तार व विळेतरित लय हें समजगे-वर्तवणे कठिण जाते. आपण गायन- 
बादनाचा विचार करीत आहों आणि केवळ हिंदी भाषेंतील ' ख्याल ? हा प्रकार म्हणजे म्हणजेच 
मुख्य शास्त्रीय संगीत असें नाहीं ही भूमिका प्रथमपासून घेतली आहे, 
आतां पुढील ठेके पाहणें ठीक पडेल, 
१. त्रिताळ, तिताळ अथवा तीनताल. 
यांत तीन टाळ्या आहेत म्हणून नांव त्रिताळ, एक “ खाली ? आहे. मध्य आणि 
विलंबित ल्यांत खुलणारा, दुत ल्यांतहि सांथ देणारा, बहुतेक सर्व चतर समखेड छेंदगीतांस 
उपयुक्त आणि अफाट प्रस्तारक्षम असा हा ताळ असल्यामुळें सर्वत्र प्रसिद्द व॒ लोकप्रिय आहे 
स्वरगायक-वादकांनीं स्वरांत आणि तालवादकांनीं तालळठेक्यांत याचा नानावणालंकारयुक्त असा 
अतिविस्तृत प्रस्तार नानातऱ्हांनीं केलेला आहे. ४-४-४-४ अशा मात्रांगांमुळे ' पूण चतस ' 
असें रूप आहे; तसें ४, ८, १२ चें आवर्तन मानितां येत नाहीं, म्हणून कोणी चतस् ल्याचा 
असा हाच मुख्य ताल मानिला आहे. 
तीनतालाचे प्रसिद्ध ठेके “ तीर्थ विठ्ठल? च्या संदर्भात दिलेच आहेत, व ते सर्वश्रतच 
आहेत, म्हणून त्यांची पुनरुक्ति नको. येथें इतर विःचार मांडू, 


हा ताल ४-८-४ अद्या अंगांचा सांगतात-मानितात, परंतु त॑ योग्य होइल काय! 
१ ल्या, ५ व्या आणि १३ व्या मात्रेवर भार आहे आणि खाली म्हणजे मुख्य यतिस्थान, खेड 
पडण्याचे स्थान, है ९ व्या मात्रेवर आहे, तेव्हां 


॥१।॥२॥२३१।४)५८।॥६॥।७|।८।९।१०।१६६। १२ ॥ रसा २४ १५॥ १६ 
>< श््ट 9 टं न 
अर्से मानिणें तर्कयुक्त कसें तें कळत नाहीं. तालस्वरूप इतकें बांधीव आहे कीं मध्य- 
स्थानी खंड मानणेंच योग्य वाटते. मग हा ताळ ४-४-४-४ अशा अंगांचा होतो, वया 
पुस्तकांत तो तशाच खंडरूपानें लिहिला आहे. कित्येकजण तसें मानितातहि व ' शास्तराद्रूढिबेलीयसी 
हा आधार देतात, 


विमा हत... त 


१४, कांहीं प्रचलित ठेके ३० 


दुसरी एक शंका अशी कीं या तालांत जीं गीते गाइली, वाजविळीं जातात, त्यांचें 

बहुतेकांचें तोंड चार मात्रांचे असतें, म्हणजे बैदीषीच्या (स्वरांगाच्या) ४ मात्रा झाल्यानंतर तालाची 

पहिली मात्रा (अवसान) येते. आवर्तनाचा विचार केल्यास, * १३ व्या मात्रेपासून गीताला सुरुवात! 

असं म्हणतां येईल व तसें म्हणतातहि, तेव्हां हीं बहुसंख्य रूप (१३ | १४| १५ | १६॥ १ | 
>< 


ऱ 
२|॥३॥४)(५८॥६॥७।८)(९॥१०॥ ११| १२॥ अशीं होतात, व खालीचें स्थान 
र्ट र; ् 
शेंबटच्या खंडाच्या सुरुवातीस येतें, प्रमाणशीरपणा नष्ट होतो, हें कसें काय ! 


कित्येक गीतांचीं तोंडें ३, २, १ किंवा २॥|, १॥| वगेरे मात्रांचींहि असतात, हे सर्व 
अनागत ग्रह आहेत, परंतु मसीतखानी म्हणून सतारबादनाचा जो विशिष्ट बाज़ आहे त्यांत तर 
बहुसंख्य 'गती' ( म्हणजे सतारीवरचीं गीतेंच ) ५ अथवा ३ मात्रांच्या तोंडांच्या-म्हणजे १२ व्या 
अथवा १४ व्या मात्रेवरून सुरुवात असलेल्या-आहेत, हें एक त्या बाजाचे वैरिष्ट्य. तें त्यात्या 
वादकांना, ' रंजकता अधिक येते ' या कारणानें सुचले असावें. परंतु वर जो वहतेक गीतप्रकार 
उछेखिला त्यांत असे विशेष कांहीं आढळत नाहीं कीं ज्यामुळे अनागतग्रह करून ४ मात्रांचे तोंड 
ठेवावें आणि १३ व्याच मात्रिेवर सुरुवात करावी. “ सखि, येरी, आली. पियाबिन5 | कळ ना 
पड़त मोसे घडिघडि पळछन | ! यांत पियातिन या शब्दावर कोठेंहि (पि अथवा वि वर ) जोर 
देणें योग्य कसें £ ' अजि लागे हृदयीं हुरहुर 5? यांत शेवटच्या हुरहुर £ शब्दाच्या कोणत्याहि 
अक्षरावर आघात करणें कसें योग्य होईल ? ' सौख्यसुधा वितशऐे ! याच्या रो वर अवसान असणें 
ठीक समजतां येईल, पंग * अली, नंबरी, ओलादे-अलीपवर वारंवार जाऊं, झहणके फट्डद-हसन- 
हुसेनपर ? यांत ' ला ? वर अबसान काय म्हणून १ ' देवाघरचें ज्ञात कुणाला १? यांत “ज्ञा! वर 
जोरानें आघात करणें इष्ट कीं तेथें हळुवार उच्चार इष्ट ! [ आणि, देणएण-एएणण-वा 5 5 5- 
घरच 5 असे सपाट तानेनें सप्तक आक्रमिणें इष्ट कीं तेच स्वर परंतु मींडयुक्त आलापांनीं अर्ध्या- 
काळांत संपवून-म्हणजे चार मात्रा टाकून देऊन-ज्ञात याचा हळूंच उच्चार केला तर प्रश्नभाव 
अधिक स्पष्ट होईल कीं नाहीं ? आणि ज्ञा लांबवून त ऱ्हस्व ठेविला तर बरें कीं ज्ञाः555. त 55५ 
असा ओढलेला उच्चार बरा ? |] 
| * अवसान * हा दाब्द येथे प्रथमच वा्पारेला, तो ' समेसनंतरची पहिली मात्रा व त्या 

मात्रेच्या उच्चारणाचा वर्ण ? या अर्थानें, याबद्दल अधिक विचार तालविवेक या भागांत येईल 


अशा दिशेनें तपासणी केल्यास अनेक दाखले मिळतात कीं स्वररचनाकार एका दिडोनें 
जात आहे आणि तालविचार-वादन करणारा आपल्या वाद्याच्या नादांमध्येंच रमला आहे; 
स्वरांत तालांग आहे आणि तालांत स्वरांग आहे आणि या दोहोंची सांगड गीतांत बसली पाहिजे, 
याकडे दुलेक्ष झालें आहे. याचा परिणाम काय याचा विचार पूर्वी होऊन गेलाच आहे 

पण तालवादकानेंहि आपला ताल सांभाळावा, तर तसेंहि हृछीं दिसत नाहीं. तीनताल 
विलंबित बाजवितांना बहुराः पुढीलप्रमाणें वाजवितात 


ळ,ता.वि, २० 


"५ 


३.०६. लयतालविचारं 


नं 


२. ४ भी य आ व्य ४ क. 
॥घा५॥श्री5| बीं धी ।ना5)(वावा।|धी५८5न| धी धीं। ना5) 
। 


( ता5। तिंः5न । तिंतिं। ना5 )( | घा5 त्रक । री 5६ न. थिंडनक | न || 
( खरें पाहतां हा पेष्काराचा भाग आहे.), हें खूप अतिदाय आकर्षक आहे यांत 
डाकाच नाहीं. परंतु अलीकडे त्यांतील ९ व्या मात्रेवरील खाली आणि १३ व्या मात्रेवरील जरब 
ही दाखवीत नाहींत ! उलट, ९ व्या मात्रेवर जरब ठेवितात आणि ९३ व्या मात्रेवर हळच 
आघात करितात. म्हणजे तत्त्वद्ष्ट्या खंड ४-४-५--३ असे झाले | हे वेचिच्य प्रथम अहमदजान 
थिरकवांनीं लोकांप्रिय केलें म्हणतात, पण तै श्रद्धेने पाळिलेंच पाहिजे असे कोणी सांगितले £ त्याचा 
परिणाम, तीनतालाचा ठेकाच मुळीं बदलला; तो इतका कीं तालस्वरूप ( ४-ई-ड-ड ) हे दत्त झालें 


२ 
| 


-् ५ ऱं मः 
हीं जो साधा ठेका वाजतो तोहि ॥धा। थीं । बीं । ना)(घा| घीं। धीं।ना) 
> > ठं 
री वा) क के & र 
(धा।तीं॥|तीं।ना)(ता।धीं।रवीं|ना|॥| असा. (. हा बाण जव दाखवितो व * हा 
>< ऱ 
बाण हृळकेपणा दाखवितो ), यांत १०-११-१२-६२े या मात्रांचांच एकत्र असा खेड भासतो, 
परंतु अद्या प्रश्नांकडे आजकाल कोणी पाहतच नाहीं! ' धा 'घींधींना ' कीं नाधींधींना १ 
अशा प्रकारचे प्रश्न मात्र चर्चिले जातात, ते तुलनेनें क्षुद्र आहेत. कारण आपण वेळोवेळीं पाहतां 
कीं कोणताहि बोळ भराहि बाजवितां येतो अथवा जोर कमी देऊन खालीहि बाजवितां येतो. 


तिळवाडा अथवा खप्राल 


तिट्वाडा हे नांब कोठून आलें त॑कळत नाहीं. कोणी “ तल्वार * वरून व्युत्पत्ति 
सांगतात ती शुष्क आहे, दिलळवाडायं थीळ मंदिरे प्रसिद्ध आहेत पण संगीतासाठी नव्हेत. तलवंडी 
नांवाचे एक खेडे आहे व तेथें मान्यवर गायकवादक होऊन गेले, त्यांनीं रचिलेळीं गीत 
ए्योजनादि प्रकार वैशिष्ट्यपूर्ण आहेत; त्या तलवंडीचा येर्थे कांहीं संबंध असला तर कोण जाणं 
आस्त्रतः तिलळवाडा हा ' ताल ? असा स्वतंत्र नव्हे, ' ठेका) माव वेगळा आहे, म्हणून-लखकाच्या 
भूमिकेबरून-हा देशीभागरोद्धव प्रकार असाबा असा तके होतो. या ठेक्याला खयाळू असेंहि 
ऱ्हणतात, त्यावरून आपणांस बरेच अंदाज करितां येतील, ( ते अंदाज करणे अवश्य आहे 
कारण ते जरी चुकीचे ठरळे तरी संगीतविचाराची झालेली कोंडी फुटेल आणि मग इतरांनी अशा 
प्रश्नांत लक्ष घातलें तर कदाचित्‌ तर्कसुसंगत उत्तर मिळेल ), 


ठेका पुढीलप्रमाणें आहे. 


1) १! १... तू 
| धा | तिरकिट | धी । तथि (नावा ।विंर्ति)(ता | तिरकिट | धीं । त थि ) 
> ठु 


> 


१ 
(ना।भधाधीं।॥धरीं5 
>< गर 


| १४. कांहीं प्रचलित ठेके ३०७ 
याचेंच अधिक आकर्षक रूप असें आहे -- 


॥ धा र ५५त्रक। धी १ तेचि... (ता | 55 त्रक। धीं ॥ ता्ध १.३५; 
जट त ऱ ज़ डू १,-- ६: ११ पन 
तिलवाड्याच्या ठेक्यांतील धकार घुमविणें आणि त्यावर हुंकाराचा गाज दाखविणें हे फारफार 
महत्त्वाचें आहे, म्हणून हा ' भारदस्त ? ठेका मानिला आहे, आपल्याकडे भारदस्त म्हणजे सभ्य, 
प्रतिष्ठित असा वाक्यप्रचार असल्यामुळें या ठेक्याच्या वर्णनांतील अभिप्राय विसरला जातो. दस्त 
म्हणजे हात, यावरून मूळ अर्थभाव स्पष्ट होईल, 


आपल्या भूमिकेवरून याहि ठेक्याबद्दळ असें म्हणतां येईल कीं, हा ठेका कांहीं प्रांतिक, 
भाषप्रिक, छंदविषयक-उच्वारविषयक अशा कारणांनी व हेतूंनी उत्पन झाला असावा. ही कल्पना 
* आणि खयाल हा शब्द यांची सांगड घाळून असा अंदाज होतो कीं, ख़याल्‌ हा मूळचा कांहीं छंद- 
प्रकार असला पाहिजे, दीध चरण, ( अकारादि ) स्वराक्षरांचें बाहुल्य आणि व्यंजनांचा विशिष्ट 
झोंक हें त्याचें एकतरी लक्षण असावें. खयाल हा शब्द मूळचा फासी आहे, परंतु इरानी संगीत- 
गीतांत सव्जई, गझळु, कसीदा, रेख्ता, तराना वगेरे जे प्रकार आहेत त्यांमध्यें सत्र्‍याळू नाही; 
खयाल म्हणजे आठवण, विचार; मत, मूळच्या कांहीं प्रकारांस-मग ते शुद्ध भारतीय असोत वा 
संकरोद्धव असोत- स्यालू हे नांव पडलें असेल, अथवा हा ठेका “ बरा दिसतो? म्हणून त्यानुसार 
केलेल्या रचनेस ' यह खयाल ठीक हे ' अशा विचारानें खयाळ नांव पडलें असेल. ' आधीं काय 
हें सांगणें कठिण, क्रियाप्रतिक्रिया व्हावयाची च, 


चंग्‌ हा ठेका वर उद्‌घूत केला व त्यालाहि खयाल म्हणतात हें सांगितलें, चंग जलद- 
ल्यांत खुलतो, पण त्याचें रूपहि तिळ्वाड्याप्रमाणें ' झुलत्या डोलाचे ? आहे. झपताळ, एकताल, 
झुमरा, आडाचोताल, पेजाबी ठेका वगेरे तालांतहि भरपूर ख्यालरचना आहे, आणि या प्रत्येक 
ख्याल्योग्य समजल्या गेलेल्या ठेका--प्रकारांत कांहीं ना कांहीं विशिष्ट झोंका आहे. एकहि ठेका 
सरळ सपाट नाहीं, हे लक्षांत घेण्यासारखे आहे. तीनतालांतहि खयाळ्‌ रचना खूप आहे, आणि 
त्यांत सामान्यतः गीताचे व्येजनादि उच्चार व ताळ यांचा एकजीव केवळ हिशेबापुरताच राहतो, 
हंहि विचाराअन्तीं पटेल, 

म्हणून ख्याल हे कांहीं नेमक्या डोल्युक्त गीतळंदवेशिष्ट्याचें नांव आहे असें म्हणणें 
तर्कसंगत आहे, निदान या अंदाजामार्गे कांहीं विचार तरी आहे. खयाळ्‌ च्या उत्पत्तिवद्दळ जे 
कांहीं सांगितलें जाते त्या सर्व व्यक्तिगत कथा असून एकीलाहि कोणताहि काडीचाहिं पुरावा 
नाहीं. म्हणून येथील विचाराच्या तुलनेने ते सवे भाकडच वाटते. येथीळ विचार पटला नाहीं 
तर कांहीं वेचारिक भूमिका घेऊन दुसरें सयुक्तिक मत पुढें यावे. पण तशा विचारमंथनाने कांहीं 
संगीतवित्रयक निश्चितपणा येईल, व ख्याठ्‌ हें काव ? तें कसें असावें ? पूर्वी कसें अस्‌ शकेल व 
आज काय स्थिति आहे? ती इष्ट कां अनिष्ट ? सुधारणेचा योग्य, राक्‍्य मागे कोगता ? असां 
कांहीं उपयुक्त भाग हातीं लागेल. प्रचलित भाकड देतकथांचा कांहींहि उपयोग नाहीं आणि आपण 
गातां तें काय ब कशासाठी हं सुद्धां त्यांनी नक्की सांगतां येत नाहीं. 


३०८ ळयतालवितार 
३. पंज्ञाबी ठुमरी ( पंजाबी ठेका, पंजाबी ) भथवा 
सळुतानी ठुमरी किंवा मूलताल. 

: मुलधताल ? हे नांव फक्त कांहीं पुस्तकांत आढळतें, मूलभूत असें या तालांत कांही 
नाहीं; हा ' ताळ या दृष्टिने त्रितालच आहे. ठेका मात्र सर्वथेव भिन्न आहे. ' मुट्तानी ठुमरी ' 
हें नांव पंजाब-संयुक्त प्रांतांत आहे; ते प्रादेशिक आहे; मुळ्तान हा पूर्वी स्वतंत्र सुभा असे, 
हल्लीं झिल्ला (व जिल्ह्याचे ठाणें) असून पंजाबचा जो भाग पाकिस्तान झाला त्यांत आहे, या 
दृष्टीनें ' पंजाबी ठुमरी ) हें नांव योग्यच आहे, ' पैजाबी ठेका ' याऐवजी ' पंजाबी ' म्हणतात 
ते केवळ लघुरूप होय 

या ठेक्याबद्दलचे लेखकाचे विचार, वरील ख्यालबद्दलच्या विचारासारखेच आहेत 
भाषोद्धव रूप आहे. आतां ठमरी म्हणजे काय ? हा प्रश्न त्या दृष्टीनंंच सोडवावयाचा तर 
: ठुमकत चाळते ती ठुमरी ' हे उत्तर सुचते व ठीक बाटतें, निदान ठुमरीवद्दलच्या प्रचलित 
भारुडापेक्षांतरी त्यांत कांहीं अर्थबोध बाटतो. निराधार दुतकथांपेक्षां चुकीचा तके वरा, हा 
दृष्टितर्क मान्य झाला तर उत्तमच. 


कहरवा, दादरा, खेमटा, अध्या, एकतालाचा एक प्रकार, दीपचंदी, आणि हा 
पेजञाबी-मुळतानी ! ठेका या ठेक्यांमध्ये ठुमऱ्या बांधलेल्या आहेत आणि या प्रत्येक ठेक्याचा 
डौल झुलत्या अंगांचाच आहे, साधा सरळ नाहीं. त्यांत प्रस्तार करावयाचा तरी तो झुलत्या 
अंगानेंच करावा लागतो; नाहींतर त्या त्या ठेक्यांच्या समान असलेले जे सरळ अंगांचे ठेके त्यांचा 
भास होतो. “ दुगुण करून कहरवा-कव्वाली-सीघा धुमाळी इत्यादिकांत घुसावयाचें ' हा प्रकार 
परंपरेच्या ठुमरींत नाही, तो नाचकामाच्या द्रुतल्याच्या कसत्रासाठीं असावा, कारण तश्या भागांत 
गीताचा दान्दार्थभाव व स्वरांगें हीं बाजूसच टाकिलटी जातात, 


येथे बनारसी, लखनवी, पहाडी, पंजाबी या ' ढंगां*ची आठवण होते, हे ' ढेंग म्हणजे 
स्वरोखर मूलतः वेगवेगळे बाज आहेत. पंजाबी भाषेत स्वराक्षरे दीध करितां येतात म्हणून स्वर- 
रचनेची गुंतागुंत गुफितां येते; पहाडी बोलींमध्ये दीधे पुकार, आंदोलने व बेहलावे येतात; बना- 
रसी भाषासंप्रदाय डब्द व उच्चार यांमध्ये अधिक शुद्ध-म्हणजे संस्कृत वळणाच्या उच्चारांपासून 
फारसा दर न गेलेला असा परंतु व्यंजने-जोडाक्षरें यांच्या खडखडाटापासून द्र आहे म्हणून 
त्यांत उच्चाराचा ठांशीवपणा व अर्थपूर्ण शब्दनिष्ठ स्वराळंकार हे अधिक येतात, नुसता ' ढंग? 
म्हणजे लकब असा याला अर्थ नाहीं. ' वेड्याबांकड्या ताना म्हणजे पंजाबी, ' अद्या तऱ्हेच्या 
प्रचलित कल्पनांस कांहीं आधार नाही. लखनवी ढेंग म्हणजे अवधच्या ( अयोध्येच्या ) घौकीन 
नबाबांनीं ज्याला उत्तेजन दिलें तो, ज्यांत ' नखरा ? अधिक आहे च सुखासीन श्रीमंतांना जो 
अधिक रिझवी तो बाजू. त्यांत वरील सर्व प्रकार कारणपरत्वे येतात, म्हणून ' अस्सल ठुमरी 
लस्वनउचीच * असं कोणी म्हणत. 

ठमरींत झुलतें लयांग प्रकट झालेलें हवे, मग विषय स्त्री पुरुष-संब्र्धाचाच पाहिजे असें 
नाहीं, केवळ नटणेंसजणें या अर्थी गार, नमेविनोद या अर्था हास्य, अनुकपा-विनवणी या 
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अर्थी करुण, इत्यादि मनोभाव ठुमरीला मुळींच बज्ये नाहींत !-अनेक जुन्या टुमऱ्या तपासिल्या- 
बर हा अंदाज केलेला आहे. 


पंजाबी ठेका असा आहे : 
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यांतीळ अवग्रहांच्या जागीं हुंकारयुक्त आंदोलन अवद्य आहे. तें न ठेविल्यास ठेकाच 
सीधा होऊन जातो व त्रितालाचा भास होतो. हा ठेका जितका मधुर तितकाच वाजविण्यास 
अवघड आहे, हृ्धीं ह। ठेका रीतिनें वाजविळेला फारसा ऐकू येत नाही, डग्गा सुरांत लावणार 
कोण ब तो सतत घुमवीत ठेवण्याचे कष्ट घेणार कोण ! ' पंजाबी ' नांब घेऊन टप्प्याचाच ठेका 
वाजविणारे कक आहेत ! 


मंजेभेयांनीं गाइलेटी ' परतीरीं, कान्हा चिमणी काठी अधरीं धरी, मुरलीपरी* ही 
गडकऱ्यांची कविता ज्यांनीं ऐकिटी असेल त्यांना या ठेक्याचें भाषारूप स्पष्ट झालेलें 
असेल; मंजेभय्याचा आवाज गंभीर-गोड असूनहि या ठेक्यास अवच्य ते गमकयुक्त आंदोलन 
घेण्यास अतिददाय योग्य होता, त्याच चालीवरील *' धनराशी दिसतां मूढापाशीं ' हे 
मानापमान नाटकांतील पद॒ त्या डौलांत गात नाहींत. त्याची मूळ चाळ * परदेसी सैंया ? हीहि 
हल्लीं ऐकूं वेत नाही, तरी गोहरजानची तत्रकडी आहेच, ती ऐकावी. हें गीत परंपरेच्या 
कलावतिणी गातात व निदान ' दुख दे गयो, सुख ले गयो,' एवढ्या भागांत तरी पैजोबी ठेक्याचा 
डोळ सांभाळितात; कारण दे 5 आणि ले 5 यांचें आंदोलनच त्यांनां तसें करणें भाग पाडितें. 
' सुखवी 5 तुला, दुखवी5 मला ? च्या दोन्ही ' वी? वर आंदोलन मराठी प्रकृतिस मानवत नाही 
आणि इकारयुक्त गमकहि अराक्‍्यप्रायच, 


' करिन यंदुमनीं सदना ? हें स्वयंवरांतील पद केवळ या ठेक्याच्या बोलांवरच, 
पलस्र्यांवरच, आधारिलेलें आहे |! राजण्णा नांवाचे तबळजी साथीला असतांनां बालगंधर्व तें 
यथास्थित म्हणत, पुढें मात्र त्यांनीं तो ठेका भासच दिला नाहीं, त्याकाळचा वर्तावहि हीं कोणी 
करीत नाहीं; पण कोणी दाखविला तर अवच्य ऐकावा; ती मौज वेगळीच आहे. हल्लीं हे गाणें 
पंजाबी ठेक्यांत आहे कीं तीनताळांत कीं आणखी कोणत्या ८ वा १६ मात्रांच्या ताढांत, हे 
कळतच नाहीं, कोणी 'करी ना यंदू, मनीं सदना ' अश्या अथोत्पत्तिचेच उच्चार करितात ! 


२१० लयतालविचार 


गुरुतुल्य मास्तर कृष्णातर ' यदु यदु य ५ दू, हां हां य & 5 दू' असला अत्यंत वैतागजनक 
प्रकार करीत ! ठेकाच संदिग्ध मिळाल्यामुळे कीं काय, एक आधुनिक ' संगीतसम्राज्ञी ' तर 
माहीत असलेल्या सर्व रागांचे सूर उलटेपाटटे करोत भटकत असते; शेवटीं सम आली म्हणजे . 
झालें. ' जरी ताळ जमेना, * या मंडळींनीं केवळ करिन चा रि आणि न, व यदुचा दु हे ऱ्हस्व 
ठविणे, आणि ' करिन यदम? एंबढा तुकडा एकेक अक्षर समान ( एकेक मात्रेच्या लांबीचें ) 
इतका नियम पाळिला तरी त्यांचें त्यांनांच काय ते कळेल, “ लोक मूख म्हणून आम्हीं असें सोपें 
करितों? हे खोटें आहे. तुम्हीं असें करितां म्हणून लोक मुर्ख राहतात; आपण मेसळ खातो 
हें त्यांनां कळणार कसें ! 

ठेक्याचा झुलता डौल म्हणजे काय, त्याचा वर्णोच्याराशीं व स्वरांगाशीं कसा निकट 
संबंध आहे, आणि तो डौल सुटला तर काय होतें, तें स्पष्ट करिण्यासाठीं हें विषयान्तर केलें 


8. बडी सवारी 
सवारी हा ताल मुळांत पंधरा मात्रांचा; पण ' बडी सवारी * १६ मात्रांची, तिचा ठेका 
तबल्यांत खुलत नाहीं, पखवाजांत खुलतो, यांत ४-४-४-२-२ अशीं अंगें सांगतात, 


॥धा।5।|कि।ट(धु|म।कि।ट)(त।कि।!ट।त)(धि।ट)(घि।ट॥ 
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>< 
खाली स्पष्ट नाहीं; टाळ्या चार, 

चौताळल नांवाचा जो ताळ आहे, तो १२ मात्रांचा आहे. त्याच्या अनुकरणाने हा ताल 
तीनतालाचा पखवाजी जबाब म्हणून निघाळा असावा, त्यांत कांहींच विशेष नाहीं, हा ' भाषोद्धव 


ताळठेका दिसत नाहीं. कांहीं गणितपांडित्य वाटतें. 


५, टप्प्याचा ठेका. 
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दुसरें रूप अधिक आकर्षक आहे. हाहि शुलता डोल, भाषोद्धव प्रकार. 
: टप्पा ? या गायनप्रकाराबद्दलहि अनेक आधारझून्य दंतकथा आहेत; आपण आपल्या 
पद्धतिप्रमाणे विचार करू, 
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. महाराष्ट्रांत हल्छीं टप्पा एकं येत नाही; तीसचाळीस वर्षांपूर्वी असे, उत्तरेकडे अजून 
आहे, टप्पा पंजाबीच असें केवळ नाहीं. बनारसकडेहि आहे. पंजात्रींतील दीघ स्वरोच्चार टप्प्याच्या 
ल्यांगास अधिक योग्य हे मात्र खरें. हीं पुण्यामुंबईकडे ' ओ मिया जानेवाले) हा टप्पा 

न- 
सिडेश्वरीबाईमुळें प्रसिद्ध आहे; ' संन्याशाचा संसार * या नाटकांत “या जिवा जगवाया ? हे पद 
डॉट 
त्यावरून केलेलें होतें व तें के. पेढारकरहि बरें म्हणत, परंतु टप्प्याच्या स्वरांगासाठीं आवाज 
गुलामली, दीनानाथ, रोषनआरा, सुलोचना चव्हाण, यांच्यासारखा चपळ हवा; तरच तीं स्वरांगे 
स्पष्ट होतात. आपली जुनी डफ-ढोलकीची लावणी टपपप्याच्याच अंगाची आहे; पूवीच्या नाटकांतील 
साक्‍या दिंड्या अथवा ' स्मरतापाच्या धर्मजलानें त्नांन सचेळचि सोडूनीयां, ' 'दृष्टि भरे जलभारे' 
( दोन्ही श्ापसंश्रम नाटकांतील ), “तात करी दुहिता-विनाद ? ( आशानिराद्या ), ' अवतार 
जीव घेत असे, कारण क्रड्णदान जाण ? ( स्वयेवर ) इत्यादि मुळांत टप्पेच आहेत; जसे * मौला 
में वारी रे, ' ' हैदरनांम जपले, ' ' जमुनाके तीर होरी रचायो कान्हा ' इत्यादि, ज्यांत टप्प्या- 
टप्प्यांनीं स्वरांग जातें तो टप्पा, ' लगन लागी तोरे दरसनकी मोहे * या टप्प्याचें तालांग पुढील 
प्रमाणें आहे, १३ व्या मातेवर सुरुवात करून --- 
($७।लग|5न|।ला5॥गी5। 551 ५५। 55 )( 55॥ 55 | 5६ ६५) 
भट १ त. पढ चाप्ग ७ नी १ 1 ज़ हिं भट प्जु द पख वं ळू 
(5905 २ 55) 
क 1. ११ भुम 
(55५॥दर | 55। सन | की 5| ५5५) 55) 55 )(५५॥ मो 5। ५5५ । ५५) 
्वेन्ये त ड ीणाट वे न्यत २ पडत टी ५८५ ई ७ च: 75 
(हे. 55 ५६॥ 55) 
क द १2 १.१ १ 
हे वरील्पैकीं पहिल्या ठेक्याच्या दोन आवर्तनांत आहे, 
टप्प्याची तान ही विशिष्ट आहे. पुस्तकांत इतरत्र तानांच्या व्याख्या केल्या आहेत त्यांत 
ती स्पष्ट केली आहे, व ती दुनीच्या तानेहून वेगळी कशी हेंहि दाखविलें आहे. भैरबींतील 
॥धघ निसागगरेसा5)(निसागमपमम5 )(गमपनिनिधपम)(गमधपमग रेसा|| 
>९ > ९ >< नः 
ही टप्प्याची तान झाली. थोडें चहून मुरडून परत येऊन पुन्हां अधिक वर जावयाचें हा 
प्रकार येथे आला; प्रत्येक खंडांत एकेक टप्पा घेतला, असे अनेक टप्पा प्रकार तानेंत येतात, 
असे प्रकार ज्यांत दाक्य, तो टप्प्याचा, पंजाबी, दीपरचंदी यांतहि टप्पे आहेत 
पण आआ-इइ-ऊऊ च्या वेड्यावांकड्या ताना आणि मध्येंच आठवण झाली कीं बरेच दाब्द 
झटूकन म्हणून टाकून पुन्हा ताना, हें टप्पा नव्हे आणि कांहींच नव्हे, ( फारतर ती आज- 
काळ कोणास प्रिय असलेली ' आक्रमक ? गायकी म्हणतां येईल ), 


१३१२ लयतालविचार 
तिस्र जातिचे ताल ठेके 
सहा मात्रांचे ठेके 
१ दादरा 


कहरव्याप्रमार्णेच दादराहि जगभर प्रसिद्ध आहे. अर्थात्‌ नांवें वेगळीं. -उदाहरणार्थ, 
यूरपमधील सुप्रसिद्ध व्हाल्स्‌ (बॉल्टझ.) संगीत दादऱ्यांतच आहे, हाहि ताळ आधीं 
शिकण्यास सुलभ ब रंजक आहे. तिस अंगास स्वभावतःच एक विशिष्ट डोळ असतो तो दादऱ्यां- 
तहि स्पष्ट होतो. हा डौल विषममात्रासंख्येच्या खंडांमुळे आळेला असतो, ठेक्यांतील 
वणीच्चारांच्या किंवा एकेका अंगांच्या विशिष्टतेसुळें नव्हे, म्हणून हा ' प्रांतीय! भाषोन्धव 
ताल नसून मूलभूतच मानावयास हवा, 


दादऱ्याचे ठेके अनेक आहेत, परंतु त्यांचे मुख्य प्रकार दोन. एकांत तीन खंड, 
दूव्यख्ष उपजाति, तालस्थानें दोन व कालस्थान एक, अंग तीन द्रुतांचें, असें आहे; कोणी ४-२ 
अथवा २-४ अशी विभागणी करितात आणि रत्नाकरांतील 'यतिल्म़ ' तालाशीं लाचा 
उगम नेतात; परंतु अशा व्युत्पत्तिचा कांहीं विदोष फायदा होत नाहीं हें आपणांस दिसून 
आलें आहे; त्या तऱ्हेच्या व्युत्पत्ति बहुतेक तालांस लार्गू होत नसल्यामुळें एक साधारण 
विचारभूमिका निष्पन्न होऊं शकत नाहीं. ( व्युत्पत्तिच शोधावया'ची तर प्राचीन * दुर? या 
तालबाद्याकडेच कां नेऊं नये! ) दुसरा. ठेका प्रकार सरळ तिस्न, दोन खंडांत ३-३ मात्रा 
(दुतविराम, द्वतविराम अंगें ) असा आहे, दोन्ही प्रकार प्रचलित आहेत, आणि पहिल्यांतून 
कहरवा-कव्वाली-धुमाळी सारखे चतस्त प्रकार व तसे ( लग्गी-लडी इत्यादि ) प्रस्तारभेद 
निघू शकतात. 


2 र १ 
पहिला प्रकार ॥घा। घी )(धा।घा)(तूँ।ना।॥ असा आहे, 
>< >< 9 न 
उदाहरणार्थ ' जावो जावो जावो, मोसे ना बोलो तुम, सौतनके संग रहो? ( सौंतन 
म्हणजे सवत ) या जुन्या देशळ& रागातील पदाची ताळीम या ठेक्याचीच आहे, पण अंगे 
४-२ अदी, स्वर व उच्चार यांमुळे, पडतात. 
क क या वळत क गता 
|| जावो । जावो | जाबो । मोसे )( नाब्रो | लोतुं । | सौ 5 तन्के । सं 55५ | गर हो 5। 5५55 ) 
श्र ळ न - 


(जी5'5५|६हा9५५|| 
यः 


आणि विस्तारामध्यें अंगभाग चतखाणऐेवजी तिखदि होतात- 


४ १ १ $ अ १ 
॥ जावोजा । बोजांवो । मोसेना । बोळोठु )( सौतन्के । संग्रहो | वगेरे 
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दुसरा ठेका ॥धा।धघीं।ना)(घा।तूं।ना।॥| असा आहे, याला कोणी 
व द रश" 


'भडवा दादरा ? म्हणतात ! हे हलकट नांव कोणी व कां दिलें हें कळत नाहीं. 


४ १ र: 
॥आ$५$|न)(चा|5।!न॥ जि|या।में)(ला|७।गि॥ अथवा 
भट ठ र्न ० टि 

12077 
॥ प्या5:।|रेचि।त9५) 


| १ १८.३ 
॥आ5।|नबा|५न)(जिया। मला | 5गि 
च र्न हलु 


ज्र 


४ 
(व&5न।5५६॥| तसेंच 
हे 


् व्र 1, २. । ४ 
॥ह5।म्से5|ना5)(बो।लो।5॥ रा।5।])(जा।5।5॥ 
> ठ क 


या र 
| हम्सेना | बोलो७)(रा५४६।जा५५॥| 
> च ऱ 
(. नाटकांत “ नाहीं मी बोलत नाथा ? ) हीं उदाहरणे प्रसिद्ध आहेत. 
६ मात्रा असल्यामुळें अंगभाग चतरख-तिस असे आलटून पालटून करितां येतात व 
त्यांत फारच मौज असते. ' हरी, तोसे ना खेलूंगी मै होरी ? हें पहा :- 
॥इ।रि।तो!से।55)(ना15।खे।ढ।55॥ गी।5।में।हो।५५) 
ट्‌ | नः ० 


(रद) 
गुर 


क क्य क वती ४ 
|॥ ना खेलूं )(गीमेहो | री5रे)(ना5५॥ खेलंगी) 
> ळ ० सः ळं 


भ्दोरी री । 

( मैंहोरी | ना 5| खेल )(गी 5 | मैं || 

2. ० य 

ना, खे लुंगी, मै, अह्या प्रत्येक शब्दावर वेळोंवेळीं आलटून पाल्टून भार पडतो 

व ' खेळणार * नाहीं, 'मी ' नाहीं खेळणार, ' नाहींच ? खेळणार, असे वेगवेगळे अर्थभाव 
पैदा होतात. 

यांत तानांचें महत्त्व नाहीं ! शब्दाचा अर्थपूर्ण उच्चार हेंच महत्त्वाचें आहे! 

म्हणून दादऱ्याचा ठेकाहि भारदस्त परंतु नाजुक घुमणारा हवा; फडफडाटास जागा नाहीं, 

म्हणून कीं काय, ' दादरा म्हणणें ' हाच वाक्‍्यप्रयोग आला आहे, अमुक राग अथबा 


:..1 लयतालविचार 


अमुक गीत गाणें असा प्रयोग यांत कमी, दादरा, टप्पा, ख्याल ' म्हणणें ' म्हणजे काय तें 
अद्या ल्यांगच्चेनेंच उमगते असा लेखकाचा निश्चय झाला आहे. दादऱ्याचींच उदाहरणें पहा. 


: नाही. मी बोळत नाथा! याची एक तबकडी हल्लीं आकादवाणीवर लावतात. 
तीमध्यें * नाहि मी बोलत ' चें रूप नाहि मि बोलत555असें केलें आहे, यांत तीन मात्रा भरण्याचे 
तंत्र फक्त सांभाळिलें आहे, परंतु ' त ' अतिदीधे केला आहे ते मराठी भाषेलाहि मान्य नाहीं 
आणि दादऱ्याच्या डोलालाहि सुसंगत नाहीं, ५ 5 5 वर पुन्हां जरच अथवा कांहीं घोष हवा, 
तरच तो दादरा. तान घेतली तरी छोटीशीच हवी. 


याउलट फेय्याझखांची ' बनावो बतियां, हटो, काहेको झटी ! बहीं जाबो जहां रहे 
सारी रतिया !' या दादऱ्याची तबकंडी पहा, तिच्यांत दादऱ्यांचे अंग दाखविणे हेंच उद्दिष्ट 
केलेले असल्यामुळे ठेक्याच्या बोलांनुसार अक्षरांना अक्षरशः ढुशा मारिल्या आहेत, 
कोणा स्त्रीचा खोटा रांग व सवतीमत्सर त्यांत व्यक्त होत नाहीं. याच गीताची तबकडी 
बडोद्याच्या लक्ष्मीबाईची आहे ती तुलनेसाठी पहावी. याच चालीवरील हिराबाईच्या * असार पसारा, 
शून्य संसार सारा ? ही मीराबाई नाटकांतील पदाची तबकडी मराठींत दादरा उत्तम दाखविते. 

: अंग ? शब्दाचा अर्थ पुष्कळांस ठाऊक नसतो व म्हणून ते. तंत अंग ! वगेरे शब्द 
बापरितात, या पुस्तकांत जी अंगव्याख्या व चिकित्सा आहे तीनुसार'च परंपरागत अंग दाब्द 
सर्वत्र असतो. दादरा अंग, टप्पा अंग, ख्याल अंग, ठुमरी अंग इत्यादि शब्दप्रयोगांत तोच 
अर्थभाव आहे. आणि त्यांत वर दाखविल्याप्रमाणे ठेक्याच्या मात्राविभागणी व खालीभरी- 
जोरभाराचा संबंध आहे. 

दादरा क्षृद्रगीतासच योग्य, तो नायकिणींनीं म्हणावा-आम्हीं म्हणणार नाहीं, 
त्याला * मोठे ? राग ( म्हणजे काय १ ) योग्य नाहींत, इत्यादि कल्पना कोणी व कां बाळगिल्या 
असतील तें आतां न सांगतांहि कळेल, आवाजाची करामत, ताळ व राग-प्रस्ताराची विद्वत्ता 
( मोठमोठीं आवर्तने, लांबलांब ताना ) वगैरे दाखविण्यास दादरा-कहरवा-धुमाळी 
इत्यादिकांत बांव नाहीं. पण त्यांतहि विद्याकला प्रकट करितां येते; ती वेगळ्या प्रकारची, तसे 
राण अंगीं हवेत अथवा तसा पॅड हवा. अशा पिंडाला हीं ' रसिक, रंगेल? असें म्हणतात; 
परंतु कहरवा-धुमाळी-दादरा इत्यादींमध्ये भगवऱ्गजनेंहि आहेत ! 


२, नकटा 
हें प्रादेशिक रूप, पंज्ञाबांत ' हिंच ) आणि रुजरातेंत ' रासडा *, 
॥ घरीं | नक। घा )(तीं | नक । ता || 
भट ८ ना 
3. खेमटा 


काठियावाडी रूप, ॥ धी 5। नाधि। नक )( तीं ५। नाति। नक || 
> क़ ची 
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४. गरबो 
गुजराती रूप, नकट्याशीं तुलना करावी, सहाव्या मात्रेवर जरब आहे. 


भा ह भे शं 
॥ घी ।तक| धी )(तीं| तक | घी || 
> ठ नुर 


नऊ मात्रांचे तालठेके 


तिस्तजाति पूर्ण होण्यासाठीं नऊ मात्रांत तीन तीन मात्रांची तीन ( द्रतविराम ) 
अंगें हवी, परंतु तसा ठेका असला तर लेखकाला माहीत नाहीं. अंकताळ आणि मत्तत्ताळल हे 
दोनच ठेके माहीत आहेत, मत्तताळ हा फक्त पखवाजावरच ऐकिला आ। , आणि अंकताटांत 
तीनच गीते. (अंक नऊ म्हणून हें नांव असावें ), त्यांपैकी ज्याला “नपी तली बंदीष? 
म्हणतात ती ' गावत गुनियन ? एवढीच. इतरच “ एकजिनसी स्वरूप? ही कसोटी लाग 
होत नाहीं, म्हणून तर्क होतो कीं विद्वत्ताप्रदर्शानासाठीं हे ठेके ' केलेले ! आहेत. झालेले नाहींत 
या ठेक्यांची जाति कोणती तें ठरवितां येत नाहीं, अद्या कारणांसाठी हे लोकश्रत झाले नसावे 
मात्रा विषम हें त्याचें कारण होत नाहीं, कारण सात मात्रांचे ताळ लोकश्रत आहेत 


१. अंकताल 


४. ४ र ४ न्क्श 
॥ धा । धीं )(नक | धीं ॥ ता | तिट )( कत । गदि । गिन ॥ २-३-४ मात्रांचे खंड, 
भट क्ट >< ग 


2, 5 
|| श्या5 । मसु )( दर । मद । नमो । 5ह )( नसु | खस | दन ॥ हें एक गीत 
> | >< भ्र ची 


| दर आम ( । ् 
॥| पाड । वत )( प्रभु । चर । नके सुधा )( 5र । सपा | 5न ॥ हें दुसरें, 
>< > > न्‌ 


४ ४ ९ न 
|| गा5 । वत )( गुनि । यन | ना5 । चत )( सव | सखि। जन ॥ हे“ रोतिचें ) तिसरें. 
>< भट >९ टा 


-, मत्तत्ताल 


“१ १ ड़ 
॥धाकिटधा|धींता)(बीं।घीं।घाधा)/किटधा5।धींता) 
शं 2 द 
ज्ञ 
किटतक|गदिगन ||. ३-२-र-२, 
डार 


> “7५ 
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:1 टॅ 
॥घातत्‌|धागिनधा)(किटतकधा5५५)(गीना।वूना) 
> >< १९7- 
(कत्ता|धींधीं।नाषधीं|घ्रीना|॥. २-१-२९३-२ 
>< न 


दुसऱ्या प्रकारांचे खंड सन्मित्र अंबादास यांनीं सांगितले तसें लिहिले आहेत, पण तें 
पटत नाहीं. एका मात्रेचा खंड ही काय भाषा? 

लेखकास वाटतें कीं २-३-३ असा नऊ मात्रांचा ताल कोठें असेल; असला तर तो 
फारच आकर्षक ठेके असलेला असा असेल, 


बारा मात्रांचे तालठेके 


बारा मात्रांचे ताळठेके हे तिरजाति कीं चतसजाति ? हा प्रश्न लेखकास अनेक 
वर्षे आहे, आणि त्याचें समाधानकारक उत्तर, मिळालेले नाहीं. माहीत असलेले ठेके, गीतें 
व त्यांचा प्रस्तार आणि वेगवेगळ्या लोकांचा वेगवेगळा वाव, यांचें वि“ळेषण करून त्यांवरून 
कांहीं अंदाज बांधावयाचे ही लेखकाची पद्धति आणि प्रवृत्ति आहे, ग्रंथांत अमुक आहे किंवा 
अमुक खांसाहेब किंवा बुवासाहेब अमुक सांगतात त्याची दखल घेऊनहि त्यावर विचार 
केल्याशिवाय विश्वास ठेवावयाचा नाहीं हें पथ्य आहे, सर्वजण हे ताळठेके चतर सांगतात. पण 
प्रस्तार चतर आणि तिर अक्या दोन्ही अंगांनी होतो ( जसें दादर्‍यामध्यें दिसले ), 


विचारांच्या प्रगतिमध्ये एक अडचण अशी कीं दोनच तालठेके माहीत आहेत, 
एक चौतालळ आणि दुसरा एकताल, म्हणून समोर तात्त्विक साहित्याची विविधता कमी आहे. 
निष्कषे काढणें कठिण, उलट, या दोन्ही तालळठेक्यांचे इतके प्रकार आहेत व त्यांमध्यें एवढा 
प्रस्तारविलास आहे, शिवाय त्यांमध्ये नानातऱ्हेचीं गीते व वाद्यांच्या ' गति? इतक्या 
आहेत कीं तेवढ्यापुरता विचार करण्याला समोर वर्तावाचें साहित्य भरपूर आहे. आणि तेवढा 
विचार मात्र असा होतो कीं हे ताल्छेके सर्वगामी होऊं शकतात; प्रस्तार तिराहि करितां येतो 
. आणि चतस्तहि; दोन्ही अंगें एकाच गीतवाद्यप्रबंधांत न खटकतां येऊं शकतात; दादऱ्यांत 
तसें होते. पण तो तोकडा पडतो तसें येर्थे होत नाहीं, आवर्तन बेताचे मोठे आहे; पुन्हां, 
द्रुतमध्यविलंबित या तिन्ही ल्यांत जातां येतें. | 


यांतील बरेच गुण सोळा मात्रांच्या पूर्ण चतर तालांत नाहींत, म्हणून या बारा 
मात्रांच्या तालावर अधिक लक्ष केंद्रित झालें असावें असा तर्क होतो. कारण चौताल हाच 
मदंगी- पखवाजिये यांचा मुख्य ताल. आहे; बोल काढणें, ४-८ मात्रा भारदस्त 
वाजविणे इत्यादि प्रकारची प्राथमिक तयारी झाल्यावर प्रथम चौतालच घेतात आणि तो 
एकटा चौताळ दीधकाळ पुरतो. चतर जाति मुख्य असं मानिल्यावर १६ एवजी १२ 
मात्रांचा ताळ मुख्य करणें यांत विसंगतिदोष येईल, त्याचा परिहार ४-४-४ या खंडांनीं ब 
लघु-द्रुत-विराम अश्या अंगमेदांनीं प्रस्तार करून होतो, 
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१ चोताल अथवा पघपद ( चारताल ), 
चौंतालालाच श्रपदाचा ठेका किंवा ध्रुपद म्हणतात. 


1 ४ 
॥धा|!धा|बीं।ता)(किट।धा।धीं। ता) किट । तक | गदि । गन |. 
> 


भ्र भट >< नी 


रू ह ऱ ४ ४ यय 
॥धाधा|धींता /॥(गांदेगन | धा | दिता) ( गदिगन | घाधा । किटतक | गदिगन ॥. 


>< | र >< > न्‌ 
श्‌ नै ने कट: - ४ 
॥ धा । धीं । नक । घेत्‌ )( धीं | नक | धीं । नक )( किट । तक । गदि । गन ॥. 
र >< >< >< र्न 
_.] ह न्य -) म ? 
॥घा त्रा ।धीं। ता )(किटतक | गदिगन | घार्धी ।5ता) 
>< >< >< 
भु ता :? क 
(5 घा । धिंता । किटतक । गदिगन ॥, 
>< वा 
७५ ब कि यी - 
॥ बा | धीं | नक | घेत्‌ धेत्‌ )( घी. 5 नक । घेत्‌ । धी | नक ) 
भर भ्र > 
ऱ देववेत त ४ 
( घेत्घेत्‌ । धि ७ नक | किटतक । गदिंगन ॥. 
> >< रन 
व्याध. क्क चक गा न ज्य, | य ळ्‌ २8 क 
॥ धा । धी | नक । वघेत्घेतू ), धीं 5 नक । घेत्‌धित्‌ | नकघे 5 त्‌ | घेतूधिन ), 
>< श्र >< 
करि 3 वी अ. 
(. नकघे 5 त्‌ | धि ५ नक । किटतक | गदिगन |, 
>< न्य 


( घेत्‌ ) हें मूळ एक मात्रेचें अक्षर आहे. घे 2 व तू 3 मात्राभाग. पण | घेतधेत्‌ | या 
दोन अ्धमात्रा. । धीं ७ नक । मव्यें धीं अर्धमात्रा, न पावमात्रा व क पावमात्रा. हें त्पष्ट 
होण्यासाठीं । घेत्‌ | बर १ आणि । घेत्धेत्‌ । वर २ असा खुलासा लिहिला आहे ), 

इत्यादि ठेके प्रसिद्ध आहेत. शेवटीं लिहिलेल्या तिहींमध्यें वर्णोचचारदष्टिचे प्राबल्य अधिक 
दिसतें, विरोषतः चौथ्या क्रमांकाच्या ठेक्यांत 

यांत तीन खंड स्पष्ट आहेत, परंतु १९ व्या मात्रेवर टाळी आहे. एकूण टाळ्या चार 
होतात म्हणून चारताल, चौताल है नांव. 

पण ही चौथी टाळी तेथें का ? तेथें धकार नाहीं हे सोडून देऊं, कारण जोरभार देतां 
येतो, पण कांहीं ठेक्यांत किट च्या कि वर जरब आहे ( कोणी तिट म्हणतात, त्याच्या ति वर 
म्हणा ), तर कांहींमध्यें गदि च्या ग वर, हें होण्यास कोणता भाषा-वर्णोच्यार वगैरे आधारभूत 
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होतो ? येथें आधार वर्णांचा नसून कांहीं तालसिद्धांताचा म्हणावा तर ४-४-२-२ असे खंड 
मानावयास हवेत, तसे कां मानीत नाहींत ? आणि तसे जर मानाबयाचे तर तोच न्याय धा धा 
धिंता, किट 'धा धिंता यांनां अधिक प्रमाणांत लावणें योग्य ठरून २-२-२-२-२-२ असे खंड 
होत नाहींत काय ? पण असे खेड मानिळे तर तालरूप कोणते १ दोन मात्रांच्या खंडांची मालिका 
कोणत्याहि सममात्रिक आवर्तनाळा लावून सर्वच तशा तालांची जाति एकच-' दुत, दव्यस्-होणार 
नाहीं काय १ बरे, ही चोथी टाळी दिली नाहीं तर चोताल हें नांव प्रत्ययास येणार नाहीं 
यापळींकडे काय बिघडणार आहे ? चौतालांतील जी परंपरागत गीते आहेत त्यांपैकीं कित्येकांत 
अकराव्या मात्रेवर कांहीं विदोधर शब्दाधात, स्वरंबणीळंकार वगेरे नाहीं, परंतु पहिल्या, पांचव्या 
व नवव्या मात्रांवर अवद्य आहे, त्याचें स्पष्टीकरण काय ! 


इत्यादि अनेक प्रश्न लेखकासमोर आहेत आणि त्यांचे उत्तर त्याला ठाऊक नाहीं; समा- 
घानकारक उत्तर कोणी देऊं दाकळा नाहीं आणि त्याला सरिमत्र अंबादास, गुरुतुल्य कंठेमहाराज, 
गुरुतुल्य जहांगीरखां अशा दजाचे विद्वान्‌हि अपवाद नाहींत. ( अंबादास हे सखारामजींचे 
चिरंजीव म्हणजे नाना पानज्ञांचे नातूशिष्य ), इतरांचे काय सांगावें ? त्यांनां हे ' प्रश्न' आहेत 
हच पटत नाहीं. * किट कीं तिट ? धुमकिट चूक कारण उकारानें तोंडात उभी धरलेली सुई त्रास 
देईल; श्रुंपदाचा बाज मर्दांना कसा £ कुदौसिंग मोठे कीं नाना पानसे १' असले, लेखकाच्या 
दृष्टिने भाकड मुद्देच त्यांना आपुलकीच्या महत्त्वाचे बांटतात, असो. 


हा निश्चयाने वेगळा ' ताळ आहे आणि त्यांत निश्चित वेगळे भासणारे ठेके आहेत; 
याचें स्वरूप किंवा उत्तपत्ति देशी भाषांतून झालेली नाहीं, हे मात्र स्पष्ट दिसतें. अर्थात्‌ ठेक्योची- 
आणि तत्त्वतः तालाची हि-उत्त्पत्ति वणाचार, भाषा, यांतूनच असते, ही तर आपली प्रथमपासूनची 
भूमिकाच आहे; परंतु येथें आपण ठेक्याठेक्यांमवीळ तारतम्य पाहत आहोंत. मतल्यज असा का 
हे ठेके अमुक भाबेसच, अमुक वणौःचारपद्धतिसच, अमुक अंगांसच योग्य असें नाहीं, त्यांचे 
स्वरूप सवैसमावेशक आहे, त्यांत ४-४-४ हे (मातावरत्त म्हणा कों ) अंग हें उदिष्ट आहे. 


चौतालासच ध्रुपद म्हणतात हे ठीक, पण भुपदनामक गीतप्रकार, केवळ चौतालांतच 
असतो असें नाहीं. ( जसें ख्य़ाळ्‌ केवळ तिल्वाड्यांतच असतो असें नाहीं तसंच ), थूलताल, धुमार, 
आड चौताळ, सवारी, तीनताळ यांतहि अनेक ' ध्रपदें ! आहित, यावरून भरुपद हे काय आहे. 
याचा तर्क जमेल काय हे पाहूं, | 


तीनतालाचें वर्णन पूर्वी झालेच, त्यांत असें दिसले कीं तीनताळ हा झुलता तालठेका नाहीं, 
झुलाव्यासाठी मुलतानी ठेका, तिळवाडा, अध्या, खम्सा, चंग्‌ हे ठेके उपलब्ध आहेत; तीनतालाचा 
डौल सरळ गतिचा आहे, तोच प्रकार येथें सांपडतो, आतां जे धरुपदाचे ( श्रुपद नांवाच्या गीत- 
प्रकाराचे ) ताळठेके म्हणून उछेखिळे, त्यांत दहा मात्रांचा हूलताल आहे पण दहाच मात्रांचाचे' 
झपताळ नाहीं; वारा मात्रांचा चारताळ आहे पण बारा मात्रांचाच एकताल नाहीं, चौदा मात्रांचा 
आडाचोताळ ब धमार आहे परंतु चोदाच मात्रांचे दीपचंदी, झम, चाचर दे नाहींत. म्हणजे 
विशिष्ट भाषोद्धव, ' देशी !, झळत्या अंगडोलाचे ठेके नाहींत, सरळगतिचे ठेके आहेत. त्यांचे 
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अंगभेद-प्रस्तार विस्तार होतील ती कथा पुढची, पण त्यांतहि झलाव नाहीं. आणि हे सर्द ठेके 
व्यंजनप्रचुर आहेत, त्यांमध्ये दीधेस्वर-जसा दोड, अडीच मात्रांचा धीन--नाहींत, तो पुढें 
प्रत्तारभेददर्शानांत येईल तो भाग वेगळा. 


ध्रपदगीते म्हणून जीं आहेत त्या सर्वात व्येजनप्रचुरता बऱ्याच प्रमाणांत आहे, 
शब्दाच्या अक्षरांच्या उच्चाराचे व अर्थाचे महत्तव आहे, चरण दीघ आहेत आणि कमीतकमी 
चारचार तर आहेतच; प्रत्येक चरण नाना स्वरव्येजनयुक्त शब्दांनी ठांसून भरलेला आहे. अर्थात्‌ 
या गीतांचा बर्ताव करितांना जे जे स्वराळकार होतील ते त्या त्या धाटणीचेच होणार, म्हणजे 
तालांगाला चिकटूनच होणार, स्वरांग अधिक प्रबळ होणें दाक्य नाहीं असें नाहीं, परंतु लगेच 
त्याला आळा असून पुन्हां तालांगानें वळण जाणार. म्हणून छोटे आलाप, छोट्या ताना, 
हुंकारादि गमकें इतर छोटे अळंकार, हे उत्तम वठतीळ परंतु मोठ्या ताना विसंगत होतीळ आणि 
गळेबाजी तर हास्यास्पदच ठरेल, 


चैपदाबद्दळ ज्या प्रचलित समजुती आहेत त्यांच्याशीं वरील वर्णन जुळते; परंतु त्या 
समजुती तथाकथित इतिहासावर अवलंबून आहेत आणि त्या “ इतिहासा*ला कांहीं पुरावा नाहीं. 
वरील वणन केवळ आज आपल्यासमोर काय आहे त्यावर आधारिलेळें आहे. 

परतु ज्रुपदानद्दळ इतर कांहीं समजुती प्रसृत केल्या गेल्या आहेत त्या 
लेखकाला पटत नाहींत, उदाहरणार्थ श्रुपदगायनांत आधीं ' नोमथोम ' हे प्रकार करावयाचेच 
असें हल्लीं मानितात, तें लेखकाच्या अनुभवाचे नाहीं; या प्रकारालाच “आलाप किंवा 
' आलापी ? म्हणतात तेंहि अमान्य आढे; शरपदाचा वितय देवस्तुति ( म्हणजे कव्वाली ! ) हाच 
असतो हें मान्य नाहीं; त्रुपद हें सर्व बाजूनी परके जखडळेलें असतें व त्यांच्या संथेंत कांहीं 
फेरफार होत नाहीं हे म्हणणें अनुभवास पटत नाहीं, आणि अपदाचा कंटाळा आल्यामुळे ख्याल 
रचिळे गेले हे तर्कसंगत वाटत नाहीं. विस्तारभयास्तव याचा प्रपंच इतरत्र करूं. 
तूर्त एवढेंच ठिहितों कीं *तालांग? याचा अर्थ हस्तक्रियेठा आधारभूत धरून तिच्या धोरणाने 
केलेडीं सशब्द व निःराब्द अंगें या अर्थाचे अवधान सुटून, ताल म्हणजे टाळी, टाळी म्हणजे 
पखवाजांतील धकारादि खुले भरे बोल, म्हणून “ तालांग ! म्हणजे ज्या स्वरवणीमध्यें धकार-धक्के 
आदेत ते, अश्ली कल्पना रूढ झाल्यामुळें ही गेरसमजूत आली आहे. 


२. एकताल (एक्का ) 


एकताळ हा झनाना बाज, चोताळ मर्दाना, असें म्हणतात, त्याचा अर्थ एवढाच कीं, 
चौताळ पखवाजाच्या बोलांस योग्य ब एकताल तबल्याच्या. ' एक! ताल हें नांव कां पडलें याचें 
उत्तर मिळत नाहीं. ' एकताली ? हा प्राचीन ग्रंथगत देशी ताळ तीनवेळां आवृत्त केला तर तीन 
लघु म्हणजे १२ मात्रा भरतील एवढेंच, कोणी सांगतात कीं या तालांत टाळी एकच आहे म्हणून 
एकताल, जसें तीलताळ व चारताळ, ( एक टाळी केव्हां तै पुढें पाहू ),. पण तालवर्णनांत 
टाळ्या चार सांगतात, तें विसंगत होय, कोणी म्हणतात कीं हा ' आदि ! म्हणजे प्रथम ताळ आहे 
म्हणून एका नांव आहे, याला आधार नाहीं, आदिताळाचें रत्नाकरांतीळ रूप पूर्वी सांगितलेंच, 
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दक्षिणेकडे ' आदि ? नामक देशी ठेका आहे पण तो तसा पूर्वीच्या ग्रंथांत लिहिलेला नाहीं. कदाचित्‌ 
एकताल हा चौंताळाच्या जोडीचा, आणि चौताळ प्रथम शिकवीत म्हणून ' एक » असे असेल 
( ' इकवय्या ? अथबां * एकवई ' नांबाचा एक देशी ठेका आहे ते मात्र तीनतालाचे १६ मात्रा" 
चेच रूप आहे) 


॥ घी । धी । धागे । किटतक )(तूं | ना।क।त्ता)(घा। गे। किटतक| घीं। ना । 
>< भट >< ना 


किटतकरेवजीं तिरकिट इत्या दि मतभेद सर्वच ठिक(णीं असतात. ' तूं 5 न्‌ ' असा खुला बोल हली 
तू? असा बेद म्हणतात, पण वाजवितात खुलाच, 


1 ५. ३ | ता ५ र 
॥धी। घी । घागे।त्रक (तूं ।ना।क।त्ता)(धघागे।त्रक। धी । ना॥ . व. खुला बोल, 
>< >< >< न 


या दोन्ही ठेक्यांत फरक फक्त वेगाचा आहे; जलद तिरकिट म्हणजे त्रक, ३ र्‍या मात्रेच्या 
धागे! च्या घावर जोर आहे. ११ बी मात्रा टाळीचें स्थान आहे. द्वृतल्यांत पुढील ठेके 
कामीं येतात, 


मा र १ अर्थ “त 
॥धी5।बन।धा।!गे/(वू।ना।क।त्ता)(घा। गे। तिर | किट ॥. येर्थे ' तिर ' वर 
>< >< >< >< ऱ- 

जोर येत नाहीं. 


४ 
॥ घी5:।| 5न।धी।ना)(क।त्ता|घीं।बीं)(ना।घीं।|धीं।ना॥.हा >॥ैका अस! जातो 
भ्र भट > > न 


कीं पांचव्या मातेच्या ' क? वर भार पडत नाहीं, याचेंच अधिक द्ुतरूप-- 
॥घी)५।घी।ना(क।त्ता!धीं।|5)(ना।धीं।बीं।ना| 
न 


>< 
असें होते. त्यांत कत्ता, ना, यांवर भार देणें अवघड होतें आणि धकारच मुख्य होतात. विशोब 


जलद ठेका तर ॥ धीं 5। धीं ना )(कत्ता| धी )(नाधीं।धींना॥ 
>< ऱ- 


असा भासतो व तो तिखल्याचात्त भास उत्पन्न करितो; जणू काय 


शू । ४ 
॥घीं। धींना।कत्ता)(धीं। नाधीं। घीं ना ॥ असे बाटते. 
>< >< नः 


४ धृ ४ ४ ४ ः 
॥पश्चुपत)गिरिजा5५)5पत5]॥शं5कर)(अरघधां$5 ॥(६गी५55॥ 
>< रट दार जरर >< > न 
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श ४ य: पी. र नि 
॥जनमा५)(नसमं)दिरांड्त॥विलसो)(र्चिरा5)(प्रश्यांब्त॥ 
र्ट >< ६: नट >< घु 
हीं प्रसिद्ध गीते पहा, दोनदोन आवर्तने आहेत. ( मात्रा सुस्या दाखविल्या नाहींत कारण प्रत्येक 
खेडांत ४-४ माता स्पष्टच दिसतात ). मूळ ' ताला * च्या दृष्टिने यांत जे वणोच्यार भारयुक्त होणार 
ते ९१, ५, & व १९९ या क्रमांकांचे हवेत, व ठेकाहि तसाच जावयास हवा. परंतु हीं द्वतगीतें 
आहेत, तीं तर शेवटीं लिहिलेल्या तालांगानें जातात; एकच आवर्तन भासते 
त त, 22700) ७ स्की हत 
॥ पद्मुपतार्गार | जा 5५ पत 5 ) दाफ्कर अर] धांकष्गी५५॥ 
>< >< >< >< नभ 
४! डा. क का: 
|॥ जनमा 5नस म 5 दिरां5त )( विलसो 5 रुचि रा 5प्रदां त ॥ 
>< >< डर > न 
असा प्रकार होतो. 'पश्ुपत? च्या “जा? व “गी? वर, आणि ' जनमानस'च्या 
च्या आकारावर 'रा? व “श्ां* वर जोर येतो म्हणून दादऱ्यापेक्षां वजन वेगळें भासते एवढेंच 


आतां येथें दृतल्यांत ६-६, ६-६ मात्रांचे भाग पड्डून ३-३, ३-३ मात्रांचा भास 
उत्पन्न होतो आणि हीं दादऱ्याचीं दोन आवर्तने वाटतात. 


च असें ठोते ४ स, टी 
सर्वच द्ुुतणकतालाचें असें होते. ( गइली गइळी एण्डी डोलत सब नारी वगैरे प्रसिद्ध 
गीते पहावीं ), 
तर मग एकताळाची जाति तिक कां चतर १! “ चारचार मात्रांचे खंड म्हणून 
चंतख कां ' तीन खंड म्हणून तिस ! कां द्रतल्यांत बारा अथवा सहा मात्रांचा एकेक खंड 
होतो म्हणून तिर £ 


या प्रश्नाच उत्तर उपलब्ध नाहीं, वर उछेखिलेळीं दोन गीते, त्याचप्रमाणें इतरहि 
शेंकडों गीतं, चुकीची आहेत असं कोणी दाखवू गाकत नाहीं. 
परंतु हृींच्या ' कास ! वाल्यांना हा प्रभ असा वाटतच नाहीं. ते मुळीं एकताळच 


र ४ री शु १ । 
॥१|]२)(३।४)(५।६)५७।८)९॥१०)११। १२॥ असा 
>< >< >< मीर > र र्न 


सांगतात | याला कारण ते असें सांगतात कीं २, ४, ६, ८, १०, १२ या मात्रांवर ' खाली 
आहे. मग खालीची व्याख्या काय १? यतिस्थान म्हणजे काय ? हें विचारिळें तर तें त्यांनां माहीत 
"नसतं, वस्तुतः कोणत्याहि क्रमांकाच्या मात्रेवर आघात केला, आणि त्याच्यापुढे एक सोडून 
पुढच्या मात्रेवर आघात केला, तर मधल्या मात्रेवर आघात होणार नाहीं, केला तर बेढंग होईल. 
( है पुढें आपण ताल्व्यवहारांत “घा धा धावा, धा? असे अनेक “ घा? पाहू तेव्हां दिसेल ), 
ळल,ता,वि, २१ 
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म्हणून या मुद्यांत अर्थ नाहीं, पुन्हां, दोनदोन मात्रांचे खंड केल्यास तालस्वरूप काय ? कोणत्याहि 
सम-आवर्तनाची जातिगति एकच होईल ! पण तें विदोष नाहीं असे म्हणण्याची अवस्था आली 
आहे. कारण हल्टींची अजस लय, पूर्वी सांगितलेंच कीं हल्लीं द्रुत म्हणजे फारच दुत आणि 
विळंबित म्हणजे अतिदायच विलंबित लय ठेवितात व त्यामुळें तालस्वरूपच नष्ट होते, ह एक- 
तालांततंर विशेष जाणवतं, आलटून पालटून आघात अश्या बारा आघातांची माळ म्हणजे एकताल, : 
असे हीं झाळें असल्यामुळें कांहींहि वाजवितात, अतिविळंबित बारा मात्रा ठेविण्यासाठीं मध्यें 
बण ठेवितात आणि त्यांची मोजणी करितात. या सर्व प्रकारांत दुसर्‍या मात्रेचा धकार कोठें कसा 
वाजला, तिसरोचा धागे कसा, हे तर कळत नाहींच, पण पहिल्या व तिसऱ्या खंडांत जें ' तिरकिट ! 
आहे तैहि समान राहत नाहीं, तिसऱ्या खंडाचें भासत परंतु पहिल्यांत काय कोठें कर्से वाजले ते 
समजतच नाहीं. आणि 'तूंना कत्ता? बद्दल तर विचारावयासच नको ! 


हा ' ह्ींचा! ताल एकतालच नव्हे, हे फक्त आवाज आहेत, ठेका नव्हे, कमीतकमी 
४८ समकाल आवाज दिसतात म्हणून बडीलधारे वादक ' अडतालीस मात्राओंका एकताला ! 
अशी त्याची चेश करितात, 


हे सर्व कशासाठी ! तर लय वाढवून वाढवून रोवटीं सहा मात्रांवर यावयाचें त्याची छाप 
पडावी म्हणून; आणि गायकाला आपले स्वर दीथकाळ ल्यवितां यावे म्हणून, विलंबित ल॑यालाहि 
कांहीं मर्यादा आहे हे तत्त्वच कोणी मानीत नाहीं. 


तेव्हां एकतालाच्या जातिबद्दळ आपण तर्कपद्धतिशिवाय दुसरा आघार घेऊं शकत : 
नाहीं. म्हणून अर्से मत होतें कीं एकताल हा देशीताळ, निदान देशीप्रधातांस उपयुक्त असे 
चौतालत्वरूप आहे, आणि चोताळाचा ठेकाहि तिस वा चतर होतो. किंबहुना दे दोन 
* पोट-ठेके ! आहेत, 


एकतालाचे आणि चारतालाचे ठेके यांची तुलना केल्यास दिसतें कीं व्यंजने कमी 
असल्यास एकताल योग्य होतो, आणि त्यांत अंगभेद करून तिछ अथवा चतस्त डौलाचें झुलणेंहि 
पैदा करितां येतें. याचें सर्वश्रुत साधे उदाहरण केवळ शेबटच्या दोन मात्रांत सुद्धां दिसर्ते, 
। धीं।ना॥ च्या ऐवजी घी 5नाना॥ ।घीं5। चा प ॥ इत्यादि अनेक 
नः नः, न 
प्रकार होतात. म्हणून १२ मात्रांच्या आवतेनाचें गीत ख्याल नांवाच्या अंगपद्धतिनें म्हणावयाचे 
तर एकताळच योग्य ठरतो, चौताल नव्हे, 


आतां खंडजाति ताळठेके पाहूं, पांच मात्रांचा ताळ : उपल्ब्ध नाहींच, दहा च पंधरा. 
मात्रांचे ताळ विचारांत घेऊ, 


१४, कांहीं प्रचलित ठेके २२३ 


दहा मात्रांचे तालठेके 
१, झपताल (झपा). 
प्राचीन काळीं यालां ' उद्दितोडु ' म्हणत असें कांहीं अवोचीन पुस्तकांत लिहिलेलें 

आढळते, पण तसा पुरावा मिळाला नाहीं, ( कोणी ' उद्दितोड ' लिहितात ), उडु म्हणजे पक्षी; 
पहांट झाली आहे. अथवा उदितोडु तारे उगवले आहेत, ( येथे उडु॒ नक्षत्र ). नांव मोठें 
छान आहे, पेण या दोन अथीनुसार काळांत दहा तासांचा फरक पडतो, झपा हें नांव पंचवीस- 
तीस वर्षामार्ग ऐकूं येई, आतां फक्त झपताळच, हा मोठा छान ताळ आहे, खंड दोन, अंगें 
दुत-द्रुतविराम (२ व २ मातांची ) मध्यभागीं यतिस्थान, खाली; म्हणून विषम मात्रां-अंगां- 
मध्यें समतोळ आहे, आणि सम दाखविण्याच्या क्रियेमध्ये बहार उत्पन्न होते, ' जेंप घेऊन ! सम 
घेतां येते. ( म्हणून झंपा कीं काय ? ) प्रस्तार तिख, चतख व पैचमांश्यांनींहि केला तरी सुबक 
असा होतो, हा तालठेका हवा तसा वाढवितां येतो व थोडक्यांतहि आवरतां येतो, कारण खँड- 
जातिमध्यें हाच मुख्य ताळ आहे व त्याची मात्रासंख्य़ा मध्यम आहे, म्हणून सर्व तऱ्हेच्या गीतांस 
हॉ”टीक पडंतो.) कित्येक “ठेंबंगींतील चीजा * झपतालांत आहेत, झपतालांतील ' जळ्द व कमी 
चरणांच्या गीतांस ' साद्रा ? म्हणतात, नांव मोठें अन्वथेक आहे; सादर केळे, पण घोळ घातला 
नांही, आणि सादर करावयाचें म्हणून निवडक तंच पुढें ठेविलें, म्हणून ' सादरा '; अशी व्युत्पत्ति 
प्रस्तुत लेखक करूं पाहतो 2 


' _ झपतालाचे प्रॅसिंद्, ठेके ' तीर्थ विद्ठळ ? या उदाहरणामध्यें दाखविलेच.. पुनरुक्ति नको. 
राळताल, खूलताळ, सुलफाकता, सुरफाकता, खुरफाणू. 


शूलताळ हें नांव जुनें आहे, ' सूड ? प्रबंध, सूड ताळ जे शाईुदेवकाळीं होते त्यावरूनहि' 
सूलताळ हं नांव, ' डलदोरभेदः ' न्यायाने उठ चा ल होऊन आलें असेळ, कोणी ' सुरफाग ? 
म्हृणतात, फाग र फाल्युन; पण ते कां कळत नाहीं, कोणी सुरफाक्ता तर-कोणी सुलफाक्ता. म्हणतात. 
तो. अपश्रे्च असावा, - '-फाक्‌ ” म्हणजे- भाग,. हा फार्सी शब्द आदे. तो तसाच येथें आलेल्य 
असावा-असें;मानिल्यास- “सूळ” याला अर्थ नाहीं; तें  उस्सूळू-ण-फाक्‌ ' असें असावें. “उस्सूलू . 
म्हणज्ञे तत्त्व, नियम, रूढि, रीति. ' उस्सुळू-ण-फाकू चें सुट्फाकू होऊन ' सुळफाकू ताळ? 
( तालांगरीति ) असें रूप करून त्याचा-अपश्रंक्ञ * सुळफाक्ता ? झाला काय नकळे, ' तालळरीति ' असें 
म्हणण्यांत अर्थ आहे, कारण या तालाचे. खेड ४-२-४-असे. आहेत, हा खंडजातिताळ नसून 
सुद्धां. मात्रा दहा आहेत. पांचव्या मातेवर निश्चित आघातवणे असल्यामुळें खंडजाति होत नाहीं 
या.ताळांच्या फार्सी नीमरूपावरून ती. अमीर खुखोने काढिला असें सांगतात त्याला निश्चित 
आधार. नाहीं, पण तर्से मानिले..तंर॑ खोडूनहि काढतां येत नाहीं कि | द 


३ १ ली और ७ क धं 


र “। 
“ * "|| धा । तत्‌ । घिन | नक )( विन । नक )( किट । तक | गदि । गन | 
0 ७ >< >< ऱ्- 


३र्थ लयतालविचारं 


४ 1 ४ 
॥धा।घा। दिं। ता)(किट। धा )( किट । तक । गदि । गन |, 
>< >< >< वि 


४ ४ शा 
॥ घा | धागे )( धाघा )( तुना )( कत्ता ॥ - हा पखवाजावरील द्रुतल्याचा ठेका, 
ज्र शर्ट >< न” 


॥| धागे । दिता )( कत्था )( किटेतक | गदिगन ॥ - हा पखवबाजावरील दुत ठेका, 

>< ९ टर. वी 
शेवटच्या दोन ठेक्‍्यांमध्यें पांचच मात्रा भासतात; द्रुतल्यांमध्यें ४-२-४ या अंगांचा 

भास निमपटीचा, २-१-२ असा होतो; वस्तुतः हा दहाच मात्रांचा ' चित्र ' मागे झाला; ' चित्रे 
द्विमात्रा कला कर्तेव्या ।' ( नार्यशास्त्र ). आतां थोडी कल्पना लढवू, या दोन ठेक्यांकडे जर 
पांच मात्रांचा ठेका या न्यायानें पाहिलें व त्यांत खुले-बंद बोळ आणि त्यांचा जोरभार कसा आहे 


४ त वटी 
तें लक्षांत घेतले, तर हे र्ष ॥१।२)(३२)(४।५॥ से भासते, १, ३ व ४या 
>< > > नूर 
मात्रांवर भार आहे. एका मात्रेचा खंड हें पटण्यासारखे नाही. अर्थात्‌ हा झपतालाचा अधा 

खंड झाला. म्हणजे दुत सूलाचीं दोन आवर्तने हुबेहुब मध्य इंप्याचें एक आवर्तन देतील, 


र >, 
॥ धा । धागे )( धाधा । ठुना | कत्ता || ॥धी।ना)(धी।धी।ना) 


>९ र्न 





४ शु डं 
॥ घा । धागे )( धाधा । ठंना । कत्ता ॥ 


| 
ई र 
| 

४ चा र, 


आणि < * >< 
। (ती।ना)(धी।घी।ना॥ 
ढु >< 
यांत साम्य आहे. 


म्हणून त्या दृष्टिने पाहतां सूळ हाहि खंडजातितालाचाच ठेका होतो. तेव्हां असें वाटतें 
कीं मुळांतील खंडजातितालाचे बोलांनुसार वेगवेगळे भाग कल्पिल्यामुळें, फाकूचा उस्सुल बदलल्या- 
मुळें, अंगे वेगवेगळी ( ४-२-४ अशीं, ५ ला तुकडा न पडणारीं ) सांगितली गेलीं असू शकतील, 


पंध्यरा मात्रांचे ताळठेके 
१. सवारी, सेना अथवा शिखर 

“ शिखर २ हें नांव ११०० सालांतील आहे. 'सेना' हे नांव त्यावेळीं नव्ह्ते ते 
१५०० च्या आसपास आलें. अथोत्‌ ते ' ताळ ! होत, ठेके असे सांगितलेले नव्हेत. सवारी हॅ 
नांव आधुनिक दिसतेच. हाहि ठेका अमीर खुखोचा म्हणून सांगितलें जाते. हा जर खंडजातिताल 
असला तरं त्याचे खंड '५-'५--- मात्रांचे हवे, मग प्रत्येक खंडामधीळ अंगें ठेक्यानुसार कशींहि 
असोत; दोन मुख्य यतिस्थानें ( टाळ्या ब रोबटीं ( म्हणजेच प्रथम ) सम ( मुख्य टाळी ) हवी, 
पण ३-४-४-४ हच रूप मानितात. 


१४, कांहीं प्रचलित ठेके ३२५, 


४ १... बै. धू चु १ 
|| धा । तत्‌ । घेत )( धरीं । नक । घेत्‌ | घेत्‌ )( थीं | नक | धीं | नक) 
>< >< >< > 


४ 
( किट | तक | गदि । गन ॥, 
त 


|| भी । धाकडू | घाधा )( दत 1 | ताक्‍डू । तींता | तकडतीं 5 ) 
शर्ट श्र > 


। ४ 
(_तींता | तर्चि । नकघिन । धिन धागे )( नधान्नक्ड | धिंघा | क्रार्धि । धाक्डू ॥, 
>< नर 


भं ].) > 
॥घि55ना। 55क्रारधि। 5ना 5क्र )(धिं | नाति । धिंना । धिंना 
>< >< >< 


( तिक्र । तूंना | तिरकिटतुंना | किटतक )( तत्तीं । धींधीं | नाधीं । धिंना ॥, 
> न 


तिसरा ठेका भारदस्त आहे ब चौथा फारच रंजक आहे. 
जे लोक १६ मात्रांची ' बडी सवारी? सांगतात ते १५. मात्रांच्या सवारीला ' छोटी ! 
सवारी म्हणतात, तिचे तबल्याचे ठेकेच फक्त ऐकिले आहेत, एक ठेका असा : ( जलद ),-- 


॥घा15। धि|त)(धिं|ता।घु!म)(कि।ट।त।|क)(वि|न।ता।|| ४-४-४-३, 
>< >< | 


भ्र >< नत 


' पुंचसवारी ? म्हणून एक सांगतात, ती ४-३-४-४ अश्या खंडांची ऐकिली आहे; 
॥धिंञ्तिर।किटधींञ।नाना।|तिंता)(घींधीं।नाधि।धींना) 
>< 


2९ 


| १ 
(तिन्न।तिंन्नात्रकतुंना!किटतक )(कत्ता | घीं धी | नाधीं।|धींना॥. 
>< >< व 
कोणी ' पंचक सवारी * ( चैपक सवारी नव्हे ) सांगतात ती मात्र २-४-४-४ अशी 
ऐकिली आहे: 


॥धीं।घीं।ना)( - ।ना।क।त्ता )( धुम । किट | किट । तक )( धा | त्रक | गदि | गन || 
> > >५< >< रगं 
परंतु आढावा घेतां असें दिसतें कीं यांत ५-'५-५ असें खंड न करितां ७-८ अथवा 
८-७ असे करण्याचें धोरण आहे, आणि त्या ७ व ८ मध्ये ३-४, ४-३, ४-४ असे अंशभाग 
ठेवितात, हें कदाचित्‌ गणितागत असेल, अथवा कांहीं छंदप्रकारांच्या नादातुरोधानें झालें असेल, 
अथवा केवळ ' बोल कानांस बरे लागतात ' म्हणून झालें असेल, परंतु ही रोवटची क्रिया छंद- 
रचनातत्त्वाचीच, नादानुसारीच, आहे | 


१२६ ल्यतालविचार 


२, जगझंपा. 

: जग? कीं ' गज?, आणि जगझंपा अथवा गंजझंपा म्हणजे काय, हें कळत नाही, 
प्रस्तुत लेखकाला तरी १५. मात्रांची सवारी व हा ठेका (व ताल ) हे वेगळे कां व कसे याचें 
आकलन होत नाहीं, ठेका मात्र चांगला वाजतो, लोकप्रियहि आहे. 

ह धीं।त्रक। धीं।ना)(घा]गे।तू।ना)(त्रक।)घीं। घी ।ना)(धीं|व्रीं।ना|॥, 
>< > डर 


क्ट >< 
द्रुत अथवा मध्य, 


मिश्रजाति ( ७ मात्रांच्या जातिचे ) तालठेके 
'७ मात्रांचे ठेके । 
१ रूपक, 

१ रूपक हे नांव जने आहे परंतु रत्नाकरांतील रूपक तो हा नव्हे. ७ मात्रांची विभागणी 
कोंणी ३-४ मात्रांच्या खंडांत करितांत तर ४-३ मात्रांच्या. आतां यांपेकीं कोणतीहि विभागणी 
मानिली तर द्रुतविराम-ळघु अथवा ल्घु-द्रुतविराम ही तिख-चतस मिश्रणाची ओळ झाली; त्या 
अथाने मिश्र ( संमिश्र ) खरी; परंतु ७ मात्रांची सलग गति भासणारी ती मिश्रजांति अशी जाति- 
उपजाति व्यवस्थित चाळू ठेवावयाची तर हा ठेका व ताळ खंडहीन' आणि त्या दृष्टिने अपूण 
म्हणावा लागेल; १४ मात्रांच्या २ खंडांच्या तालाचें हे देशी खंडंरूप आहे असें मानावें लागेल, 
मूळचा धमार काहून रूपक केला असें कोणी सांगतातच, 3 

| : रूपकांत समेवर खाळी आहे! हा एक अपवाद होय, अथवा “इस. तालमें समपर 
खाली है, यह ताज्जुबकी बात है? अशीं विधानें आहेत व त्यांचा गाजावाजाहि खूप झालेला आहे, 
परंतु विचाराअंती लेखकाला यांत अपवादात्मक असें कांहीं वाटत नाहीं, मग ' ताज्जुबू ' आश्रर्य- 
तर दूरच. एकतर, समस्थानीं टाळी वाजविणें-न वाजविणें हा हस्तक्रियाकलेचा भेद आहे व 
तो परंपरागत, सांप्रदायिक आहे; स्वरांगांमध्ये तर तो वर्णोचारसंबंधितःच आहे. दुसरें, कित्येक 
खुल्या ब भारी बोलांवर जरब नसतें व उलट बंद व खाली बोटांवर असते असें ठिकठिकाणी 
आपणांस आढळून आलें आहे, परिभापेनुसार, ब्रोळ खुला ब बंद असा होऊं शकतो ब त्यावर 
भार देतां-न देतां येतो ). तिसरें, आतांपर्यंत पाहिलेल्या कांडीं थोड्या ठेक्यांमध्येंहि कित्येक ठेके 
असे आहेत कीं ज्यांच्या समेवर बंद बोळ, खाली बोळ आहे व जरबहि नाहीं, जरब पुढें आढे; 
हे ठेके बहुतेक “ देशी ? नांवाचेच दिसतात; उदाहरणार्थ कव्वाली, खम्सा, चंग, जत,  मुल्तानी 
( पंजाबी ) ठेका, इत्यादि, पुन्हा, आपणांस कित्येकदा असें दिसेल कीं, अनेक गीते समेवर सुरूं 
होत नाहीत, ग्रह विषम असतो; म्हणजे गीतदृष्ट्या जें समस्थान, म्हणजे गीताच्या आवर्तनांची 
सुरुवात किंवा रोबट, त्यावर जरब वा आघातोचार नसतो. तात्पर्य, समेवर टाळीच असली पाहिजे 
असा, किंवा ससेवर आधातवर्णच असल्य पाहिजे असाहि, नियम नाहीं व तसा. नियम असण्याला 
तात्विक कारणहि नाहीं. ' पार करो अरज सुनो, ' ' आद दाता अंत दय़ावन्त, (र. तूं करता. 

नः यया नः 
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( किंवा मौमसेन यांच्या मतार्ने ' हो करतार * ), ' येरी, आली, पियाविन, ' रसिया हो ना जावो ' 
णि ऱट न 

या गीतांत तरी समेवर जोर कोठें आहे ? आणि त्याबद्दल कोठें ' अपवाद? अथवा ' ताज्जुबू ! 

मानिळा आहे ! ४-३ बाले मत: || धिं। 5। घा । गे )( तिं। ५ चक ॥ असें भातखंडे पद्धतिमध्ये 


सांपडते. पण ॥ त| किट )(घि।ट। घा ।5॥; | ता। किट । तक )( धिन | नक! धीन। नक | 
० श्र ऱ्ट न 0? > >< त 


॥ता।तीं। नक )(धीं। नक। घी । नक॥; ॥ता।तीं।ना(घीं।ना।धीं।ना॥ 
>< >< न"्9 > पट न 


इत्यादि रूपकाचे ठेके अधिक प्रसिद्ध आहेत, समेवर घा किंवा * ताली ? नाहीं अर्से म्हणणारे 
लोक सुद्धां रूपकाच्या साथ-परणांमध्यें समेवर ' घा ' घेतातच ! उदाहरणार्थ-- 
५ 


|| धिरि | किट । धागे )( तिट । कत । गदि । गन ॥ ही एक साथ, 
न र.) आही! बय. :! भट न्ठ नर 


र) 
|| किटतक । गदिगन । धा 5 किट )( तकगदि | गनधा 5। किटतक | गदिंगन ॥ धा 5 
भ्‌ ब भ्र जर र भट "क ह र्न 
हा एक मोहरा; “ किटतकगदिगन धा 5 ? हा अडीच मात्रांचा तुकडा तीनदां बेदम येऊन अथवा 
' किटतकगदिगनधा ' हा सवादोन मात्रांचा तुकडा पावमात्रेचा दम घेऊन, आवर्वनानंतर एका 
समेवर “घा ! च वाजतो, खाली बोल नव्हे, 


रूपक, ' ठेका ' असा लोकप्रिय नव्हे. परंतु त्यांतील गीर्ते मोहक आहेत, म्हणून है 
'देशी' रूप असावें या तकोला पुष्टि येते, पाटाक्षरे कमी आहेत, परंतु हा ताल द्रुतल्यांत वेगळ्याच 
डौलानें जातो; म्हणून विलंबित किंवा मध्यल्य ठेवितात, अश्या ल्यांत रूपकाचा डौल सांभाळून 
स्वरांगप्रस्तार करणें फार चातुर्यांचे काम आहे. “ सुरसंगत रागविद्या ? ( किंवा * मम सुखाची 
ठेव, देवा? ) यांचे अंतरे परंपरागत कसे आहेत व कामचलावू गायकगायिका कसे म्हणतात, 
यांतील फरक पहावा, ' चंद्रिका ही जणों ५ ५? याचा उलेख पूर्वी केलाच; त्यामध्ये सांगितल्या- 
प्रमाणें ओढून ताणून वाटेळ तो ताळ करितां येईल, पण तें ल्यांगदृष्टि नसल्याचें म्हणजे वेलय- 
पणाचे लक्षण आहे, 


तीव्रा, तेवरा, त्रिपुट अथवा त्रिवट. 


त्रिपुटताळ हाहि ११०० सालापासून आहे, पण प्रचलित त्रिपुट-त्रिवट तो तो नव्हे, 
रूपकाच्या ठेक्यांत व या ठेक्यांत फरक एवढाच कीं, या ठेक्यांत समेवर ' ताली हे? आणि भरा 
बोल आहे; समेवर जरब आहे. या तालांत शुष्काक्षररचना बरीच असावी, कारण ' श्रपदधमार ! 
प्रमाणेच ' त्रिवटतराना * हा शब्द परवांपर्यंत लोकश्रत होता. तराना हें एका फासी गीतरचनेचें 
-छन्दाचे-नांव असलें तरी आपल्याकडे तरांना हें नांव शुष्काक्षरगीतांस लावितात 
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१ शू 9) ४ 
॥धघा| दिं।॥ ता )( तिट | कत | गदि । गन ॥, ॥ धा ।त्रक। धी) 
> >< > -- > 


र ४ 
(धागे | त्रक | धीं । ना ॥ इत्यादि; 
>< >< नः 


३. पष्तो किंवा गझलाचा ठेका. 


हाहि ताळ अमीर खुखोचा म्हणतात. “ पष्तो हे नांव कोठून आलें याची चोंकशी 
करितां कांहीं पठानांकडून कळलें कीं त्यांच्यामध्यें ' अथन्‌ ? नामक एक तट्वार घेऊन करिण्याचें 
जमात- नृत्य आहे; आणि त्याचा ठेका हुबेहुब हाच आहे असें त्यांस तो म्हणून दाखविल्यावर 
त्यांनीं ताबडतोब सांगितलें, मात्र त्यांचा लय दुत-अतिद्रत असा वाढत जातो, आणि हा ठेका 
मात्र समायतीनें विलंबित ल्यांत डग्गा घुमवून' त्यांत गमक दाखवून वाजवावयाचा असतो, याला 
गझळूचा ठेका कां म्हणतात तें समजत नाहीं, यामध्यें कित्येक सुंदर गझलें आहेत हे खरें, पण तीं 
फक्त फायलातुन्‌ फायलातुन्‌ फायलातुन्‌ ? या एकाच कायद्यांत आहेत व असणार, परंतु गझलळूचे 
असे कायदे अनेक आहेत. (त्यांपैकी कित्येक पटवर्थनकृूत ' गळञलांजलि? च्या 
प्रस्तावनेत मिळतील ), 


धं धु, शै 
॥तीं|॥5। तक )(धीं। ५।| धा। धा॥,'५?या दुसर्‍या व पांचव्या मात्रेवर हुंकार, 
>< अट >< 
तीन आवर्तनांत एक कायदा पुरा होतो. उदाहरणार्थ “ रामू नही उसका, जो शोहरत 
हो गयी, हो गयी अब तो मुहन्बत हो गयी, ' 
॥त्तीं।5। तक )(घीं | 5।धा।|धा॥तीं।)5।तक)॥ धी 5|घा।धा!। 
>< > न >< > 
।तीं॥,५।तक)(धीं।|5।घा।धा॥ 
नी >< >९ य 
४ ४ १ 1 कध ५८" 
॥गा।)५।म्न)ही।|5।|उ।स॥का!5।जो)जो।|ह!।र!।त। 
| क्य ४ 
| हो] ५|ग)(यी|5।5।५॥ 
४ १ ४ धृ 1 1 
॥.हो। ५ | गयी) 5।अ।ब॥तो|5।मु|ह।5५।ब्ब|त्त| 


| ] र) 
| हो) ५॥ग)(यी)5| 54 
या प्रकारचा जो बाज, तो गझळ्चा विशिष्ट असा बाज आहे. त्यांत स्पष्ट उच्चार, छोटे 
हुंकार-पुकार, किंचित्‌ आंदोलने, छोस्या मींड-सुरकया, यांनां ब त्या त्या क्रिया कोठें किती प्रमा- 
णांत करावयाच्या याला अत्यंत महत्त्व आहे. ज्यांनां हें साधत नाहीं ते अ्या गीतांत एक मात्रा 
श्वास दोबटीं घेऊन आठ मात्रांचे ठेके ठेवितात. परंतु त्यामध्यें ' ओढाताणी ! चा बेलयपणा होत 
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नाहीं, ' ठेविलें दारीं न जों पाऊल तूझ्या, मंजुळे ', ' हाय देवा, काय दावा साधिला-ब्राण वर्मी 
पांखराच्या लागला, ' ' या इलाही, मिट न जाये दंर्दैदिळ, मिटनेवालोंको मिटाये दर्देदिळ', 
वगेरे गीतें पहावीं. 

चौदा मात्रांचे ताळ 

१. धमारचा ठेका 


हा फार जुना ताळ आहे, पण त्याच्या नांवावरून कांहीं तर्क होत नाहीं. हा ताल प्रगत 
समजतात, श्रुपदाइतकेंच त्यालाहि महत्व आहे. ' प्रुपदधमार ' असा दाब्द प्रचलित आहे त्याचा 
अर्थ एवढाच कीं भ्रपदाच्या आणि धमाराच्या ठेक्यांत म्हटलेली विशिष्ट ल्यांगांचीं गीते; ' धमार 
तालांत म्हटलेली श्रपद नांवाचीं गीते ' नव्हे |! द्द. तत्पुरूष-द्विगु नव्हे; भुपद आणि धमार 
असा समास; परपदाचा- श्रपदांतील धमार असा नव्हें ! होरी नामक छंदप्रकारांत फाल्गुनांतील 
होली-रंगांची ( होलिकोत्सवयोग्य ) व त्यानुसारच्या मनोभावांचीं गीते रोकडों आहेत, व त्यापकी 
कित्येक या 'घमार ठेक्याचीं आहेत म्हणून ल्या गीतांनाहि धमारहोरी म्हणतात. इतर होऱ्या 
दीपर्चंदी, टप्पा, वगैरे ठेक्यांत आहेत त्यांनाहि ' चंचल्होरी, ' “ टप्पाहोरी * अक्षी नांवें आहेत. 
याचा अर्थ त्या त्या ठेक्यांचीं विशिष्ट अंगेंवजने त्या त्या गीतांत सांभाळावयाचींच. म्हणून अशा 
सर्व प्रकारांस ' पक्की होरी' असें नांव आहे, ज्या गीतांत फाल्युनाची “ रंगत ' आहे परंतु 
धमार-दीपचंदी-टप्पा हे ठेके नाहींत अथवा ज्यांत ताना बगेरे प्रकार आहेत, ती ' कच्ची होरी, ! 
कोणी समजतात कीं धमारहोरी हीच केवळ पक्की होरी, तें खरं नव्हे, अज्ञीच भ्रुपदहोरी. 

धमारचा ' ठेका ? असा फारसा आकषेक नाहीं; परंतु त्याचे अंगभेद व प्रस्तार फारच 
मोहक आहेत व त्यांचा विस्तारहि खूपच आहे. तबलावादकांनीं मात्र आपल्या वाद्याच्या गुणां- 
नुसार धमार न वाढवितां दीपचैदी व झूमरा या झुलत्या, चंचळ डोलाच्या ठेक्यांवरच लक्ष केंद्रित 
केलें 'आहे, ( आडाचौताळल हा चोंदा मात्रांचा तालहि त्यांचा ' चढलेला? असतो, पण तो 
चैचळ नाहीं व त्यांत होज्याहि कमी आहेत ), 


होरी खेलो मोसे, नंदलाला, ' हें हिराबाईंचें आवडते गीत अत्यंत ह्ृत्य व मोहक 
आहे, व ती होरीच आहे, परंतु तिला कच्ची होरी मानितात, “ केसरिया अंगवा रंग डारो, डारो 
नेदके लाल, ' “कोन तऱ्हेसे तुम खेळत ( अथवा फेकत ) होरी, ' या कच्च्या होऱ्या आहेत, 
“ खेळत नंदकुमार ' ही मूळ दीपचंदीची चैचलहोरी आहे, परंतु ती आपल्याकडे कच्ची म्हणतात. 
बनारस-टस्नककडे ती पक्की आहे. ' जमुनाके तीर होरी रचायो कान्हा ) ही भूळची भमारहोरी, 
पक्की; परंतु नाटकाच्या सोयीसाठी “' अवतार जीव घेत असे ' हे गीत कच्च्या प्रकारांत आणिलें 
गेलें व तेव्हांपासून ही होरी कच्चीच म्हणतात, 


असा फरक करण्यांत कांहींहि बिघडले नाहीं व कोणताहि अनर्थ नाहीं. शब्द, अर्थ 
स्वर-स्वरालंकार, उच्चारांचा डौल हें सर्व ध्यानांत घेऊन तो तो ताळठेका खुशाल घ्यावा, केवळ 
: रंग! आहे म्हणून होरी, म्हणून धमार-दीपर्चंदी-टप्पा हेच हवे, हा हट्टाग्रह होईल. परंतु 
एकदां प्रकार निवडला कीं त्याचें वजन, डोळ हें संभाळूनच गीत हवें, कारण श्रुपद-ख्यालु- 
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टप्पा-होरी-उमरी वगैरे प्रकार हे प्रत्येकी विशिष्टच वजनाचे ' बाजू' आहेत आणि ते ते बाज 
भाषा-उच्चार-छंद्मेद-वर्णाघात वगेरेंवरून आलेले आहेत, हा लेखकाचा निश्चय आहे, यांतहि 
मिश्रण होऊं शकतें, परंतु सर्व मिळून एकजिनसी तऱ्हा भासली पाहिजे, रंगेळ ठुमरी गीत हें तसें 
ठुमकतच गेलें पाहिजे; त्यांत कांहीं चेचलहोरी, कांहीं टप्पा, कांही. गझल, अशीं वजनें मिश्रित 
करून अधिकच रंग भरेल, परंतु ध्रुपदाचे व्यंजनबाहुल्ययुक्त चतर अंगभाग त्यांत आणले तर ते 
एकजिनसीपणा नष्ट करितील, आणि गळेबाजी ही त्या रंगांत व्यत्यय आणील, ( ठुमरीची कहरवा- 
कव्वाली तऱ्हेची दुरुण ही ठसकेदार झाली तरच खपेल, नाहींतर तो “ पाढे म्हणण्याचा ? प्रकार 
होईल ), 

श्रुपद-ख्याल-टप्पा-होरी इत्यादि प्रकारांबद्दल प्रचलित समजुती अत्यंत संदिग्ध व 
संदेहमूलक-संदेहजनक आहेत, म्हणून वरोळ प्रपंच करावा लागला, तो जरी लेखका'चा तर्क 
असला तरी बहुसंख्य जुन्या थोरथोर गायकांच्या उद्गारांतून दुसरा निष्कर्ष निघत नाही, असो, 
धमारचे ठेके पुढीलप्रमाणें : 


आ ४ 1 भी 1) ४ 
ग्र ॥क|घधि।ट।घधि|ट|घा ५) घा।ति।ट।ति।ट।ता।।॥. 
भ्र दी द च > ऱ्य 


४ [ण ४ १ 
॥त)घधि।ट।धि|ट।धा।५)(त।कि।ट।कि।ट।त।क॥. 
भट ठु भट ठु भट रा 


१ ४ ।' ४ 
॥धा।दि।ता।किट।धा। दिं । ता)(घारे। दिं। ता । किट । तक । गदि । गन ॥, 
भ्र्टू द ज्र द कट र्त 


२, दीपचंदी, ठुमरी, होरी किंवा चंचल. 

दीपरचंदी हे॑नांव कसें ते कळत नाहीं, दीप नामक छंदप्रकार आहे, त्यावरून 
' दीपच्छृंदी ) अस्‌ शकेल, कित्येक होरी गीते या ठेक्यांत आहेत, त्याचप्रमाणें कित्येक ठुमऱ्याहि 
आहेत, म्हणून दीपचंदीलाच होरोचा ठेका किंवा होरी, आणि ठुमरीचा ठेका किंवा टमरी असेंहि 
म्हणतात, वस्तुतः गणितावरून ठेके आणि ठेक्‍्यांवरून गीत प्रकार हें मूळकारण नसून भाषेवरून 
उच्चार, उच्चारांवरून कुंद व ळंदप्रकार, आणि छंदांबरून गीत व ठेका हीच प्रक्रिया अधिक सयु- 
क्तिक आहे ही भूमिका आपण घेतली, व तिला पुष्टिदायक असे कित्येक मुद्दे आतांपर्यंत मिळाले; 
त्यांनुसार होरीचा ठेका, ठुमरीचा ठेका, यांच्या अमुक एका वजनाच्या आवर्तनठेक्याला दीपचंदी 
नांव आलें असें उलटें म्हणावें लागेळ, कोणी दीपनेदीला * चचल ? म्हणतात, वास्तविक चंचल हे 
कांहीं ठेक्यांचें विदोषण आहे, मुल्तानी ( पंजाबी ) ठेका, अनेक ' देशी ? समतालांचे ठेके, दीप 
चंदी, झुमरा, दे सर्व चंचलप्रकार आहेत, कहरवा-दादरा टप्पासुद्धां चैचळगतिक असाच रंजक 
होतो. दीपचदींतील चचलपणा काढून टाकला तर तिच्यांत व धमारमध्यें कांहीं विदोष फरक होत 
नाहीं. तो चचलपणा, तें वजनाचे विशिष्ट झलणें, हेंच दीपचदीचें वेशिष्टय, तें वेशिष्टच सांभाळिलें 
नाहीं तर तो दीपचंदी नव्हे! असे डोल, डग्गा धुमवून हुंकारयुक्त गमक, मींड घेऊन अथवा मनगटाचा 


१४. कांहीं प्रचलित ठेके ३३१ 


“चिस्सा' देऊनच निर्माण होऊं दकतात, हल्लीं डग्ग्याकडेच लक्षच फारसें नसतें म्हणून ते डोल त्या 
भारदस्त बजनाचे ऐकूंच येत नाहींसे झाले आहेत. थोडी अतिदायोक्ति पत्करून असें म्हणावेसे 
वाटते कीं हल्लीं महाराध्टांत टप्पा-अध्धा-तिल्वाडा-पंजाबी-दीप्चंदी-णकताळ ( मध्य किंबा 
विलंबित ) वगेरे ठेके राहिलेच नाहींत ! तालठेक्यांतहि स्वरांग' असतें ही जाणीव नाहीं. हॅ 
पुन्हां पुन्हां लिहिणें ठीक नव्हे, पण जीव तुटतो | * 


॥। ा | दी ॥5 )( क ।गे।तीं।5)( प ।तिं1॥७)(ता।के।षीं॥॥ 
>< >< ० >< नः 
यांतील १, २, ४, ११६ या मात्रांवरील भार व जोर अगदीं जरवेचा असतो, व 
१३ व्या मात्रेचा ' धीं ) तर फारच महत्त्वाचा आहे. ३, ७, १० व १४ मात्रांवर आंदोलन गमक 
आहे, तै लिहून दाखविणें दाक्य नाहीं. १ ल्या मात्रेच्या धा पेक्षां २ रीचा तीं, तबल्यावर थाप 
देऊन खणखणावयाचा, व तसच ६ व्या, ९ व्या मात्रांवर करून १३ वीचा धीं झुगदीं हुंकारयुक्त 
वाजवावयाचा, १४ वी वर गमक दाखवून १ लीचा धा त्यापेक्षां जरा नरम ठेवावयाचा; ३, ७, 
१०, १४ या मात्रांवरील आंस ( अनुरणन ) दीधे करावयाची व ती विरते न विरते तों पुढील 
बोल घ्यावयाचा परंतु विरे इतकें थांबाबयाचें, हीं सर्व पर्थ्ये दीपचंदीत पाळिलीं तर एक अप्रतिम 
रूप होतें. शकरभैय्या, राजण्णा, गामनखां, यांनीं हा ठेका महाराष्ट्रांत सववत्र लोकप्रिय केलेला होता, 
त्याला विळंबिताशिवाय इतर ल्यांचें कुपथ्य आहे. “* भालीं चंद्र असे धरिला ? या. लोकप्रिय 
गीताचा ठेका हाच आहे व तसेंच तें म्हटलें जाई. ती तर्‍हा आतां गेळी, गेली याचें दुःख नाहीं, 
परंतु “भालीं ५५५५५ चे 5६द्रब्सेक55प्रिला५5्हा हा 5?हा दीपचंदी नव्हे व 
कांहींच नव्हे; केवळ १४ मात्रांभेतर सम आणिली आहे व गळ्याची उपजत देणगी प्रदार्शत केली 
आहे. या चौदा मात्रा आद्या भोंसले, दीनानाथ यांनीं कशा भरिल्या आहेत व त्यांची नक्कल 
म्हणून हृछीं काय म्हणतात तें पहावें. 


३, चाचर 


चंचळ या नांवावरून ' चाचर झालें असें ठेक्यावरून वाटत नाहीं. दुत दीपचेदी हीच 
चाचर असें मानितात, पण द्ुतल्यामुळें दीपचंदीचीं सर्व पथ्ये पाळिणें अशक्य होतें, डोळ 
अध्ध्याच्या जातीचा वाटतो. त्रिवट आणि अधा चाचर यांतील फरक मात्र अगदीं स्पष्ट आहे. 
नचाचरला झुलाव आहे. 


४ 
॥धीं।न।क।धा।गे।त्र|कर्ति।|न।क।ता।के।त्रक| 


४. झूमरा. 


हाहि ताळ अमीर खच्या नांवावर खपवितात, झमणें म्हणजे हालणें, डोलणें, रंगणें 
दीप्चंदीबद्दल लिहिलें तें सर्व झमऱ्यास लाग आहे, पण झुमरा हा द्रतल्यांत अधिक झूमतो 
बिलुंबितांतहि दीपर्चंदी व झुमरा यांचा डौळ अगदीं भिन्न आहे, झमऱ्यामध्यें अनेक ख्याल 


३३२ लयतालवितचार 


बांधिलेळे आहेत; पण लेखकाचा पुष्कळ दाखल्यांवर आधारित असा तकंयुक्त अंदाज आहे कीं 

ख्याळ हें मूलतः कांहीं विशिष्ट उच्चारण-छंदमेद-प्रकारांवरून आलेलें वजन, आणि त्या वजनास 

शोभेल अश्यी जी लयतालबद्ध परंतु स्वरांच्या ( अक्षरस्वरांच्या ) अंगाने विलासविस्तार करण्यास 

उपयुक्त अशी गीतगानपद्धति तें सर्व ख्याल; व तश्या पद्धतीस योग्य ठेके; अथात्‌ प्रत्येक ठेक्याच्या 

अनुरोधाने त्यांतील ख्याळूगीत रचिलेलें असलें पाहिजे, तरच त्या त्या ठेक्यांचें प्रयोजन. तसें 

आज होत नाहीं हा प्रतिवाद लेखकास पटणार नाहीं. झमऱ्यांतील ख्याल झुमऱ्याचाच अंगांनें 
मोडला पाहिजे, 

॥ घीं । धा । किटतक )( धीं । घीं | धागे । किटतक )( तीं । ता । किटतक ) 
>५ > ठ 
(धीं | धीं । धागे । किटतक ||. 
र न- 


॥ धीं । धागे | तिरकिट )( धीं धीं । धागे । तिरकिट ) तीं । ताके । तिरकिट ) 
> र क 


१ | 
(तीं । तीं । ताके | तिरकिट ॥. 
र - भट न 
पण डौळदार झुमरा दीडमात्रेच्या तोडीनेंच मोडतो-झुमतो --- 


र) ; ४ 
॥ धी । 5 धा | किटतक )( धीं । धीं । धागे | किटतक )( तीं । 5 ता | किटतक ) 
> >< र 
ग 
( घीं । धीं | धागे | किटतक |. 
>< नः 
द्रुतल्यांत ॥ धीं | 5 धा | त्रक (धी | धीं धागे | त्रक )(तीं | ता | त्रक ) 
शट ९ 9 
( तीं । तीं । धागे । त्रक ॥. 
>< न- 
या ल्यांत २-३ व ९-१० या मात्रांचा परिणाम अजब होतो, व त्याला तोल देण्याचें काम ६-७ 
व १३-१४ या समभाग अंगांच्या मात्रा करितात, 


४. आडाचौताल 
चौतालाच्या मात्रा १२, तर या ठेक्याच्या १४, म्हणून याला ' आडा ? नांव आलें 
असेल, परंतु ग्रंथीक्त नांवावरून हिरोब करितां हाहि एक त्या जुन्या काळांतील देशी ताल होतो; 
म्हणून हा 'आद्य-चौताळ ? हि असेल, पण हें रूप आकर्षक नादी. त्यांत भुपदें बरींच आहेत, 
ख्याल थोडे आहेत. ' जा, जारे पथिकवा ? हा गुजरी तोडी रागिणीमधील सुप्रसिद्ध ख्य़ाळ्‌ मुळांत 
आडा'चारताल ठेक्यांतच बांधिळेला आहे. 
॥। रै | कि । र |[धा। दिं।ता)( दी |दीं।घा|धा)( कटि | तक | गदि । गन ॥. 
१ > ५ > र्‌ छ नर 


१४, कांही प्रचलित ठेके ३३३ 
॥घा।त्रक।धा|गे।तु।ना)(कत्ता|धीं।घींओ(ना।|घीं।घीं।ना॥. 
ज्र 


> | ० 2९ > ० न 
॥घा।त्रक।घा | धा। तु ।ना)(तत्‌। तिं। नक। घीं )( धिं। वागे नधा । त्रक ॥. 
१९ 9 ८ ट्‌ > डोंट 
॥धीं।|त्रक।धीं।ना। वु ।ना)(कत्‌।ता।त्रक।| धी (ना। धीं।धीं।ना॥. 
> भट द श्र श्र रन 


६-४-४, पैकीं पहिल्या खंडांत २-४ अशीं अंगे, ( २-४-४-४ ), 


५. त्रह्मताल ( भुवन अथवा मजु ) ताल. 
भुवने १४, मनु १४, ठेक्याच्या मात्राहि १४. परंतु ठेक्यांत कांहीं विशेष नाहीं. अशा 
ठेक्यांचे केवळ प्रस्तारच रंजक होतात, म्हणून हा फक्त तालवादनांतच राहिला आहे. अथवा 
त्यासाठींच तो तयारहि झाला असेल, '५-४-५ किंवा २-३-४-५, 


॥ घा | तत्‌ । घेत्‌ । धीं । नक )( घेत्‌ । घेत्‌ । धीं । नक )( धागे | तिट । कत । गदि । गन ॥ 
> > शट ण 


> रॅ 


६. फ्रोदस्त. 
हाहि ' अमीर खुखीचा ' म्हणतात, फ़रोदस्त्‌ म्हणजे बांधून टाकिलेला, ४-६-६ किंवा 
४-४-२-४. हेंहि एक गणिती रूपच, 


४ १ ४ १. दर्ई 
॥ धीं] धी । धागे | त्रक )(वू |ना | क।त्ता)(धीं। घा।त्रक। धीं॥ घा । त्रक ॥ 
भ्र ९ भट भट टू क चै 
अकरा व तेरा मात्रांचे ताल 


जे भुवनताळ व फरोदस्त यांबद्दल लिहिलें तेंच या तालांबद्दल लागू. पडतें, हे ताल- 
विलासाचे ठेके, एकजिनसी रूप आहे एवढाच गुण. 


अकरा मात्रा. 
१) रुद्गताळ: ॥ घा | धीं । नक। धीं | नक। धीं )( घागे । तिट । कत । गदि । गन ॥. 
>< >< >< री वि 
२) हनुमानताळ : || धा । ततू | घेतू | घेत्‌ । धीं । नक )( धागे । तिट । कत । गदि । गन ॥, 
>< शट >< रच 


दोद्बोंत फक्त पडिल्या खंडाच्या वजनांत फरक आहे. 


तेरा मात्रा. 
१) विश्वताल, ' विश्वे ? नांबाच्या तेरा देवता मानितात, ( मराठींतील “ अठराविश्वे ! 
कसे तै माहीत नाहीं ), या तालांत एकच अपद माहीत आहे त्याचा प्रथम चरण तालांग कळण्या- 
साठीं लिहिला आहे, पण त्यांतहि विरोष कांहीं नाहीं, 
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४ र्कत 2 1 
॥ घा । घा । धी ।॥ नक | धीन्‌ । गीन्‌ । नक )( धघीनन । धागे । तिट । कत । गदि । गन ॥. 
>< र्ट ७ चर 


र) ४ भी १ 
॥स क| लघ] रट]घ | ट)(वा। ५5 | सक | र| त्त॥, 
> ० न्‌" 
२) दोबहार. हाहि म्हणे अमीर खुखौचा. 


' 1. ऱ्य क 1 र हा. केवल. र ४ 
॥| धार्दि । धाकिट । किटतक )( शर्थ । गदिगन । ताघेत्‌ । कत्ता । धिता । तिटकत । गदिंगन | 
> > > 


५ धू 
। धातीं । घाधा । दिंता |. 
भट 


अक्या प्रकारे आपण सोळा मात्रांपयेतच्या तालावतेनांचे ठेके नजरेखालून घातले, 


: एकेक झाड़ तपासले. म्हणजे रान कसें तें कळलें, असें होत नाहीं? अश्या अथोची एक इंग्रजी 
म्हण आहे. तेव्हां या सर्वातून आपल्य़ा हातीं काय लागलें ते सूत्ररूपाने लिहू, त्यामागचे विचार 
वर प्रसंगोपात्त येऊन गेळे आहेत 


१) सोळा मात्रांपेक्षां अधिक दीघ, अथंबा चार मात्रांहून कमी लांबीचे, ठेक्याचें 
आंवतेन रँजक होत नाही. 


२) फारतर आठ मात्रांपर्यतचे ताळठेके अधिक लोकाभिमुख आहेत 

३) विवममात्रिक ताळठेक्यांहून सममात्रिक ताळठेके अधिक लोकाभिमुख आहेत, 

४) ज्या तालांत दोन जवळजवळ समान खंड आहित ते प्रमाणबद्ध दिसतातच, ज्यांत 
खेडांची लांबी अगदींच वेगळी आहे ते ' रचिलेले * वाटतात, 

५) जो सममात्रिक ताळठेका द्रुतलयांत अधा भासला तरी गतिजाति-वजन यांत फरक 


जाणवत नाहीं, तो एकजिनसी नव्हे तर छोट्या ठेक्याचेंच दीथे केलेलें स्वर्प आहे असें मानावे. 


६) ज्या ठेक्याचें रूप साकल्याने एंकजिनंसी दिसतें तोच प्रचारांत येतो 


७) “ताळ एकच असून ' ठेके ' निश्चितच वेगवेगळ्या बजनांचे, अशीं अनेक 
उदाहरणें आहेत बे हुधां.त्या मत्येक रूपाला. लोकप्रियता आहे ०७ 00अआाळय£ 


८). हा वेगवेगळेपणा, .खालीभरें-खुलेबंद ब्रोळ, जोंरंभार, पाटाक्षरांची मोडणी यांमुळे 


तर आहेच परंतु शिवाय तालळवाद्यांतील स्वरांगंदर्शानानेंहि अनेक उदाहरणांत आलेला दिसतो. 


तीं स्वरांगदर्शनें त्या त्या ठेक्यांत अत्यावश्यक आहेत 

) प्रघातान्वयें असें दिसतें कीं, भऱ्या खुल्या बोलावर जोर नाहीं व उलट खाली बंद 
बोळावर आहे अशीं कित्येक उदाहरणें आहेत. “ टाळी? अमुक ठिकाणीं तर तेर्थे जोरच 
हुर्वा, व “खाली ” ( निःशब्द हस्तकला ) अमुक ठिकाणीं तर तेथे बंदच बोळ हवा, हे सद्धा 
: नियम? असे नाहीं, . 


॥, 
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१०) कित्येक ठेक्यांमरध्ये स्पष्ट “ खाली ! नाहीं, ' टाळ्या! च आहेत. पखवाजांत हे 
अधिक दिसतें, कित्येकदां जेथें टाळी नाहीं तेथें खाली समजावी एवढाच तोडगा केलेला दिसतो. 


११) ज्या तालाला लोकप्रियता आहे त्यांत व्यवस्थित व भरपूर गीतरचना आहे, आणि 
ज्या छंदूप्रकारांवर लोकांचें मन जडलें त्यानुसार ताळठेकेहि रचिळे आहेत, असा परस्पर संबंध 
दिसतो. म्हणजे ताल, ताळठेका व “ नपी तुली बैदीब * हे परस्परावळंबी आहेत. 


१२) भाष्ेभाषेच्या उच्चारसरणीनुसार त्या त्या भाषेंतील छंदप्रकार, त्या छंदप्रकारांनुसार 
नाना ठेके, आणि ठेक्यांचुसार पुन्हां उलट गोतरचनाहि, असा जो प्रक्रियेचा अंदाज ओपण केला 
त्याला पुष्टिदायक असा बराच पुरावा आहे आणि त्याला बाधक अशीं उदाहरणें नाहींत, 


१३) या ग्रहीततत्त्वाचा अवलंब केल्यामुळें आपणांस जी एक श्ोधदृष्टि मिळाली तिचा 
अवलंब करून आपणांस अनेक प्रश्नांची सोडवणूक सत्तरकयुक्त करितां आली. भुपद, ख्याल, टप्पा, 
ठुमरी, होरी, ( कजरी-चैती-जैसाखी-सावन-बिरहन-दूल्हा इत्यादि ), गायनप्रकार हे खरोखर 
काय आहेत, त्यांचें उत्पत्तिकारण काय, त्यांमध्ये भेदभाव किती व कोणते, ते भेदभाव कसे 
ओळखावे, त्यांपैकीं कोणते प्रकार एकमेकांच्या जवळचे असल्यामुळें मिश्रित होऊं शकतात व 
कोणाकोणाचीं मिश्रणे रंजक होत नाहींत, कोणताहि वर्ताव परंपरेस धरून आहे किंबा कसे, बेळय 
आहे कीं ल्यांगांधारित आहे, याचें तारतम्य कसें करावें, हे महत्त्वाचे प्रश्न आपण अशा प्रकारे 
सोडवू दाकलों कीं आतां प्रचलित भारूडे, निराधार “ इतिहास, ! भाकड दंतकथा, संदिग्ध मतें 
किंवा संदेह्जनक विधानें यांपासून आपण अलित्त राह शकतो. 


' ठेका ! या मूळ वत्तुचे प्रस्तारविस्ताररूप कसें होतें तें आतां पाहिलें पाहिजे, 
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ठेका? हे एक एकजिनसी असें, अंगखंडजातिंगति यांनीं निश्चित केलेलें, वेगवेगळ्या 
वर्णीक्षरांनीं सजवून विशिष्ट डौळ-वजन दिलेलें असे, नादमय तालावर्तन; ह॑ आपण जाणून घेतल 
आतां हा ठेका हीच एक वस्तु झाली. तिची पुनरावृत्ति किती वेळ करणार ! त्यांत वैचित्य- 
वैविघ्य असलें तरच तें रंजक आवर्वन होईल. आतां हें खरे, कीं ठेका केवळ कालनियमनासाठींच 
बापरिळा व गायनवादनांत तालांगेंडि भरपूर वैचित्र्य-वैविध्याचीं केली, तर चाळेल; पण तेथें 
तालठेक्याचे अंगप्रस्तार हेच गीतरूप धारण करितात, तालांग हें स्वरांगाच्या जोडीने जाते असं 
नव्हे तर प्रत्यक्ष स्वरांगच बनते, भजनांत ब कांही-अलादियाखांसारख्या गायकांच्या-बाजांत तें 
विदोष दिसते, त्यांचें स्वरांग हें एका दृट्टिनें तालांगच असतें, त्या त्या गीतवतांबाची तालांगें जर 
जोडीने वाजविीं तर हें एकजीवत्व सहज उमगेळ. ( अद्या प्रकारच्या साथीला * लिपटना 
म्हणजे गायकवादकाला तंतोतंत चिकटून तालवाद्य वाजविणे म्हणतात. संतारवादनांत ह नेहमीं 
ऐक येतें). पण अशा कोणत्याहि प्रकारे तालांगमेदप्रस्तार करावयाचा तर त्याला कांहीं भूमिका 
हवी, कांहीं नियमबंद्धता हवी, 

तेव्हां त्यांत परिभाधेचाहि विचार आलाच. म्हणून परिभाषा पाहू. कित्येक ठिकार्णी 
चाळू. परिभाग्रा केवळ अंदाजाने केळेली आढळते, त्या ठिकाणीं आपणांस विचारनिश्चिति करावी 
लागेळ, आणि ब्रहुतेक त्यामथ्येंच आपणांस प्रचलित तालव्यवहाराचे स्थूलदशीन होईल, या 
पुस्तकाच्या भूमिकेस तेवढें पुरेसें आहे. हल्लींची परिभाषा व्यवहाराने आलेली आहे व ती 
दिंदी-उदमधीळ आहे. प्राचीन ग्रंथ या विष्रयांत कामीं येत नाहींत म्हणून जन्या संस्कृत तुल्य 
शब्दांचा शोध घेण्यांत विदशोब्र मतलब नाहीं, म्हणून आपल्यापुरती जी क्रियानुगामी हिंदी-उर्दू 
परिभाषा उपल्ब्ध आहे तीच केवळ पाहूं, ठे 

ताळ व ठेका यांमधील विवेक आपण केलाच. आवतन, सम व खाली, जोर व भार, 
खुला बोळ व बद बोळ,-भरा व खाली बोळ, हेहि आपण पाहिले. आवतेनांत जेथें खंड पडतो 
व खुल्गा बोळ असतो तेथें “* ठोका? आहे असें म्हणतात, हे॑* ताळस्थान ? म्हणजे टाळीची 
जागा असते. 

ठेक्याला समानाथर उदू शब्द तो कायदा; कायदा म्हणजे नियम, आपण ठेक्याच्या 
पाहिळें दी समानधर्म-वजन असलेले ठेके एकाच तालांत अनेक आहित; कारण धा च्या जागीं 
चीं व तिट च्या जागीं तक अते प्रकार चाढून जातात. म्हणजे खालीभरीच वजन सांभाळून केवळ 
बोळ बदलला कीं कायदा बदलला असें म्हणतां येते. नादरूप बदलत नाहीं, पण अक्षरें बदलतात, 
असे कायदे अनेक होतील, उदाहरणार्थ तीनतालाचा जो मूळ ठेका ( कायदा ) 

॥धा1धीं।धीं।ना)(घा।धीं।घीं।ना)(ता। वि।वतिं।|ता)(घा।धिं।|धि।ना| 

त्यांतील खाळीभरी सांभाळून असाहि कायदा होईल :-7 


ळक 
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॥धा।धा।ति।ता)(धा।घावं।ना)(ता।ता।तिं।ता)(धघा।धा। वूँना। 
>< >< ० >< न 


यांत विदोष्र कांहीं नाहीं क 

पण कायद्याचे ' पलटे ' केळे जातात, पलटे म्हणजे बोलांची उळटपलट करून होणारी 
रूप, * प्रस्ताराची तोंडओळख ' या भागांत आपण 'धागि नक तक धीं या चार बोलांचे संपूर्ण 
औैवीस पलटे कसे करावयाचे ब ते कोणते ते॑ शिकलॉच आहों, तेव्हां आतां कोणत्याहि बोल- 
मालिकेच्या पलऱ्यांचे सर्व प्रकार आपणांस मांडितां येतील, परंतु ' कायद्याचे पळटे ! यांत 
खालीभरीचें पथ्य पाळावयास हर्वे. ' धागि नक तक 'धीन_? यांत पहिला बोळ व शेवटचा बोल 
हे भरे आहेत, म्हणून नक, तक यानीं सुरुवात किंवा शेवट होणारे पलटे कायद्यांत बजे होणार. 
अथीत्‌ “ धागि नक तक धीन्‌' ची खालीभरी सांभाळून होणारे पटे फक्त 

धागि नक तक 'धीन्‌, धागि तक नक धीन्‌, 'धीन्‌ नक तक धागि, 'धीन्‌ तक नक धागि, 

येबढे चारच होतील, बाकीचे २० पलटे त्राद करावे लागतील, 

आतां समजू कीं आठ मात्रांचा मूळ ठेका ( कायदा ) असा आहे ! 

॥ धागि। नक। तक। 'धीन्‌ )( धीन्‌ । धार्गि। नति । नक | 

>< >< 
पहिल्या खंडाचे चार पलटे तर झालेच. दुसऱ्याचे पलटे करायाचे तर रोंबटच्या दोन मात्रांवर 
धकार नको, म्हणून तेहि चारच होतील, २४ नव्हेत, ते 

धीन्‌ धागि नति नक, घीन्‌ धागि नक नति, 

धागि धीन्‌ नति नक, धागि धीन नक नति, 
हे चार होणार, 

सर्व ठेक्यांचे पळटे करावयाचे तर पहिल्या खंडाचे जे चार मेद, त्यांपैकीं प्रत्येकापुढे 
दुसऱ्या खंडाच्या चार भेदांपैकी एकेक ठेविला कीं झाळें, एकूण सोळा, 

॥ धागि । नक । तक। धी )( धीं। धागि । नति । तक ||, 

॥ धी । नक। तक । धागि )( बीं । धागि। नति । नक ॥, 

॥ धागि । नक । तक । 'धीं )( धीन्‌ | धागि। नक । नति ॥; 

॥ घी। नक। तक। धागि )( घी । घागि । नक । नति ॥, 

॥ धागि । नक। तक । धीं )( धागि | धीं । नति । नक ॥, 

॥ धी । नक। तक। धागि )( धागि । 'वीं । नति । नक ॥, 

॥ धागि । नक । तक। धीं ( धागि। धीं । नक । नति ॥, 

॥ धीं। नक। तक। धागि >( धागि । धीं । नक । नति ॥, 

॥ धागि । तक । नक। धीं )( धी । धागि । नति। नक || 

॥ धी । तक। नक। धागि )( धीं । धागि । नति। नक | 
ळ,ता,वि. २२ 
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॥॥ धारि. | तंक | नक । धीं )( धीं । धागि । नक | नति ॥, 
|| घी । तक | नक । धागि )( घीं । धागि । नक । नवि ॥, 
|| धागि। तक । नक । धी )( धारि । धीं। नति । नक ।॥, 
|| धीं | तक । नक। धागि )( धारि । घीं । नति । नक |, 
॥॥ धागि। तक | नक। धघीं )(घागि । धघीं । नक । नति |, 
| बीं | तक । नक । धागि )( धारि | धीं । नक । नति ॥, 


आतां जर तिसरा खंड असा असला कीं त्यांत व पहिल्या खंडांत फक्त पहिल्या बोलाचा 
फरक आहे, थागि या भर्‍्या बोलाऐवजीं “ तागि' असा खाळी बोळ आहे, ( तागि । नक | 
तक । धी), तर याचे पलटे, सर्व शेवटीं धीं असणारे, तागि नक तक धी, नक तक तागि धी, 
तक तागि नक घी, तक नक तागि धी, तागि तक नक धी, नक तागि तक धी, असे ६ होतील, 
वरीळ १६ पलट्यांपेकीं प्रत्येक घेऊन त्याच्यापुढे या ६ मधील एकेक जोडिला तर एकूण पलटे 
एकाऱ्चे सहा म्हणून सोळांचे ९६ होतील 


चोथा खंड जर दुसऱ्या खंडाचीच पुनरावृत्ति असला तर त्याचे चार मेद आहेतच. 
. वरील ९६ मेदांपैकीं प्रत्येकापुढं या चारांतील एकेक ठेविला तर एकूण पलटे ९६ > ४ २ ३८४ 
होतील. ३८५ वा होणार नाहीं, 

अश्या रीतीनें | घागि । नक । तक । धी )( घी | घागि । नति । नक )( ताकि । नक | 

नट भट ८ । 
तक | धीं )( घीं । घागि । नति । नक ॥ या सोळा मातांच्या ( ४-४-४-४ या ) कायद्याचे 
गरि ९2९ (०० 

एकूण ३८४ पलटे झाले, 


हा कायद्याचा व त्याच्या पलस्यांचा एक प्रकार झाला, त्याहून अधिक वैचित्र्यपूर्ण 
असा दुसरा प्रकार आहे. त्याला ' गतकायदा ! म्हणतात. गतकायत्रामध्ये असे ब्रोळ निवडले 
ज्ञातात काँ त्या प्रत्येक बोलाचे अंतर्गत प्रस्तार होतील. म्हणजे मात्राभाग अनेक असतात. 
उदाहरणार्थ थिरकवांचा एक तीनतालार्‍चा सोंपा गतकायदा. 
॥ घा।धीं। धींधीं | धा )(धा 5त्रक | घीं | घींधीं | घा )॥(ता5त्रक। तीं । तींती | ता) 
> >< ० 
(धिरधिर । वीं 5त्रक । था 5 त्रक । धिरकिट | 
>< -- 
यांत जे धा 5 त्रक, ता 5 त्रक असे बोळ आहेत, त्यांचे त्रक धा 5, त्रकता 5 वगैरे 
भेद केळे जातात; धिरघिरचें किटधिरि होतें ब तिरकिटचें किटतिरि, अशा प्रकारें प्रस्तार केवढा 
वाढेल त्याची कल्पना करावी, पण याच्या पलऱ्यांमध्ये खाळीभरी जरा बदलते. उदाहरणाथ, 
५ बी मात्रा जेव्हां चक धा 5, किंवा 5 धात्रक, किंवा त्रक 5 धा अशी होते तेव्हां त्या मात्रेच्या 
सुरुवातीला भरा बोल राहत नाहीं. पण हें अतिदाय रंजक होते हे खरें. 
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: गातकायदा ? यामध्ये * गत? शब्द आला. गत ही कल्पना कांहीं शब्दाधारित अशी 
असते वरील गतकायद्यांत दिसेल कीं हे केवळ बोल नाहींत, वबादकाच्या मनांत कांहीं राब्दोचचार 
असले पाहिजेत, गत वाजवितांना कांहीं कडक, ( चाटीवरचे ) बोल, वापरावे लागतात, उदाहरणार्थ 
एक सांधी तीनतालाची गत- 


|| धागि । नधा । त्रक । घिन ॥ धागि । नति। नक । धिन )( ताकि। नता । त्रक | धिन ) 
> > ठ > 


( घागि । नधि | नक | धिन ॥ 
र्गो 
कथकासधील एक गत ( काल्का-बिंदादिन ) -- 


४ 
॥ तकू । डान । धिरकिट । तक )( ता5 । गिन | तिरकिट | तकू ) 
>< >< 
१ 
( तक्‌ । क्डान्‌। तिरकिट । तक्‌ )( ता5 । धिन्‌ । तिरकिट | तक्‌॒ ॥ 


कोणी अद्या प्रकारांस तोडा म्हणतात, ( जोड, जोडा असाहि दब्द आहे) 
थिरकवांची एक गत - 
|| तकिटधा । त्रकतिट । धिंधकधा । त्रकविट )( घिटधिंधा । कधात्रक्र । धिरधिरकिटतक | 
तिरतिरकिटतक )( तर्किकडना । त्रकतिट । धिंतकता । त्रकतिट )( तिटषिता । कतानक । 
>< क्ट 
। धिरघिरकिटतक । तिरतिरकिटतक ।। 
ऱ- 
मोदूखां ची एक गत --- 
र) १, 
|| धीक्र । धीना । तिरकिट । धीना )( ५5 तिर । किटतक। तिंना । ५ ५ तिर ) 
षु प्या 
कं ॥ ति हॅ । 
( किटतक । ता 5 तिर । किटतक । तिंना )( धींक्र । धींना । तिरकिट । धींना ।| 
8: 


न 
४ १ 
|| 5 5 तिर । किटतक | तिंना । 5 5 तिर )( किटतक | ता 5 तिर | किटतक | तिंना ) 
न (म 
| २ ठर रट 
( 'घींक्र । घींना । तिरकिट । धींना )( ५ 5 तिर । किटतक | धना | 55 तिर || 
प १3 
४, | 1 जे 1: धा 
॥ किटतक | ता 5 तिर । किटतक | तिंना )( धींक्र । धोना । तिरकिट । धींना ) 
प भज 


1 १ 
( 5 5 तिर । किटतक । तिंना । 5 & तिर )( किटतक । ता 5 तिर । किटतक | तिंना | 
प ही. 


। 
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या गतींत मूळ रचना ४-४-४ अक्या १२ मात्रांची आहे, तिची तीनवार आवृत्ति होऊन 
एकूण ४८ मात्रा म्हणजे तीनताला'चीं ईई - ३ आवर्तने पुरीं होतात, सम व खाली येथील बोलांची 
स्थाने पुढें सरकत जाऊन ३ र्‍या आवर्तनाच्या अखेरीस सम मूळपदावर येते. येथील ' तोड ! 
स्पष्ट आहे, म्हणून हें तोड्याचें चांगलें उदाहरण होय, ( थिरकवांच्या गतींत * थिरकवा ? हें नांव 
साथ झालेलें दिसतें ), वरोळ तीन गतींवरून ' शब्दोचारांचा ? मुद्दा पटावा, 


पुढें आपण “ परण? पाहणार आहोंत, त्यांत दिसेळ कीं ही मोदूखांची गत हे एक 
परणच आहे. अशा परणांना * गतपरण * म्हणतात, यांत खालीभरी बदलते. 


“ साथ ! वाजविणें म्हणजे अंगें व ब्रोळ हीं गायकबादकाच्या गीताच्या उच्चाराशीं जुळतीं 
करून वाजविणे, उदाहरणाथे ॥ ता । तीं । नक )( घीं | नक । धीं । नक | या रूपक ठेक्याची 
७ > र ही; 


एक साथ- 


। १1. ४ र सांभाठिलें 
|| धिर । किट | धागि )( तिट । कत | गदिगन ।॥ अशी आहे, जोरभारांनीं वजन सांभाळिलें, 
टं > >< र्न 
“तुकडा ! हा एक साधारणवाचक शब्द आहे. एका खंडाएवढा किंवा त्याहून अधिक, 
जसें तीनतालांत ४ किंवा ४ हून अधिक, मात्रांच्या परंतु तीन आवर्तनांपेक्षां कमी लांबीच्या 
कोणत्याहि बोलांच्या मालिकासमूहास ' तुकडा ) म्हणतात, 


* मुस्डा ? हा एक तुकडा असा कीं तो खालीपासून सुरूं होऊन अवसानावर संपतो, 
अर्थात्‌ तीनताळाचा मुखडा ८ -- १ २ ९ मात्रांचा, झपतालाचा "५ -:- १ > ६ मात्रांचा, वगैरे. 
शेवटची मात्रा अवसानाच्या बोलाची असते, उदाहरणार्थ तीनतालाचा एक मुखडा- 

ग ती ४ च । 

( कृता | 5 न । किडनक । तिरकिट )( ताता । तिरकिट । तकतिर । किटतक ॥ धा. 

हा फू. अ छे ज्र ष्ष्ं पुं -- 

“* मोहरा ? म्हणजे असा मुखडा कीं ज्यामध्ये बांधिळेले बोळ तीनदां आवरत्त होऊ 
अवसान येतें, एक अगदीं सामान्य मोहरा - 


( न | गदिगन । भं 5 | किटतक )( क्य | पा 5 | किटतंक | गदिगन | (ळे 
असा आहे, “ किटतक गदिगन धा 5? ची तीनदां आवृत्ति होऊन एकूण ३५३२९ मात्रा भरल्या; 
त्यांतील ८ मात्रा या खालीपासून १६ व्या मात्रेपर्यंत झाल्या, ९ वी उरलेली तें अवसान झालें, 
पुढच्या आवर्तनांत गेलें, पण ही गत नव्हे, कारण बोळ मूळ ठेक्यांतीळच आहेत, याला तोडा म्हण- 
णेंहि चूक होणार नाहीं, कारण खंडांमुळें तोडातोड होते. मोहऱ्याचे बोळ जर गीतानुकारो असतील 


हाह ४ ४ ४ |) 
तर तो साथीचा म॑ होईल, |. शिरापुरी खा, शिरापुरी खा, शिरापुरी खा, > 
नी श्र टू डू न 
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1 ४ । र ४ या 
( तिरकिट । धा 5 तिर | किट धा 5 । तिरकिट ॥ 'घार्हें ' म्युनिसिपालिटी' नाटकांतील उदाहरण] 
७ श्र वष भट चं भट पशु -- चु 


मोहर्‍याची बांधणी करण्याचा नियम असा कीं, खालीपासून आवर्तनाच्या मात्रा 
मोजाव्या व त्यांत एक मिळवावा. उदाहरणार्थ झपतालांत दहा मात्रा, खाली पांचव्या मात्रेनंतर, 
म्हणून मोह्ऱ्याच्या मात्रा १०-५९४-१२५-”१२६. यांत बोल तीनदां येणार, म्हणून प्रत्येक बोल 
$ > २ मात्रांचा हवा, त्या दोन मात्रांमध्यें अक्षरें किती व कोणतीं ठेवावयाचीं हे निवडीच्या 
कोदाल्याचें काम आहे, पण दुसऱ्या मात्रेवर ' धा ? हवाच, म्हणजे तो 'क्ष' घा 'क्ष* घा क्ष! 
धा असा सहावा शोवटीं उमटेल. 

कित्येकदां खाळीपासूनची लांबी, निवडलेल्या बोलांच्या दृष्टिने, कमी भासते, अद्षावेळीं 
मोहरा मोठा घेतात, म्हणजे खालीपासून सुरू न करितां आधींच सुरूं करितात, 

जर आवर्तन “मा मात्रांचे असेल, जर सुरुवातीपासून सोडून दिलेल्या मात्रा 'क्ष ! 
असतील, व जर मोहऱ्याच्या एकवारचे बोल * ए* मात्रांइतके असतील, तर नियम -- 

(साला 
.: 

कित्येकदां “क्ष ' या खाळीपर्यंतच्या मात्रा असतात; मोहरा खालीपासून सुरूं होतो. 

समजा तीन तालामध्यें मोहऱ्याचे बोळ असे सुचले आहेत कीं खालीपासून अखेरपर्यंत 
ज्या ८ मात्रा त्या तीन बोलांस पुरणार नाहींत; म्हणून चोथ्या मात्रेगतर ५ व्या मात्रेपासूनच मोहरा 
सुरूं केला, आतां एकूण तीन बोलांनां १६-४4 १ १२-- १२२१३ मात्रा द्यावयाच्या आहेत, 
१२ मात्रांवर आवर्तन संपून १३ वीला तिसरा “घा ' अवसान घेईल, म्हणजे बोल प्रत्येकी ४ 
मात्रांचा हवा. चार मात्रा अधिक एक तृतीयांद, समजा “* तकिट, तगिन, 'घागिट, धागिन, 'घा 
असा बोल केलाः त्यांत प्रत्येक अक्षर तृतीयांदा मात्राकालाचें आहे, घा हि $ मात्रेएवढाच आहे. 
तर हा मोहरा असा होईल 
| तकिट ॥ तगिन । घाकिट | धागिन )( धातकि । टतगि । र नधाकि | टघधागि ) 

1.) ष १ नं 


चट टरी १०५ 
( नधात । किटत । गिनधा । किटधा ॥ गिन धा, 

वं च क. षड न 
पण हें चालणार नाहीं, कारण समेवर गि आला, तो धा च हवा. हें कां चुकले १? तर आपण जो 
५१ >: ४३ असा हिरोच केला त्यांत “घा ? या उचाराचा नीट अंदाज घेतला नाहीं. ४३ चा जो 
बोळ, त्याच्या दोंबटच्या इ मात्रेवर बा ठेविला. म्हणून एकूण बोल दुसऱ्या आवत्तिला 3 मात्रा पुढें 
सरकला व तिसऱ्या आवृत्तिलळा आणखी ३ मात्रा म्हणजे एकूण इ मात्रा पुढें सरकला; कारण खंड 
४ मात्रांचे आहेत. आपणांस * धा ! पुढें सरकावयास नको आहे म्हणून तो ३ मात्रा अलीकडे 

घेतला पाहिजे, “' तकिट तगिन धाकिट तंधान ता ' अशा ४ मात्रा रचिल्या पाहिजेत. 

( तकिट | तगिन | घाकिट । तधान )( तातकि । टनगि । नधाकि । टतधा ) 

> वं ष् ह. न क फू, गक बु. पृ १9. 


.] 


४ 


२ लयतालविचार 


( नतात । किटत | गिनधा | किरत ॥ धानता| असा मोहरा ठीक होईल, 
पठे तुं पै १ | 


>< 012 रॅ” 


परंतु त्यांतहि एक उणेपणा आहे, रोबटीं जो धा आला तो ठीक, पण त्यापुढे * नता! हे 
दोन मिळून $ मात्रांचे बोल आले ते-नेहमीं नव्हे-पण कधीं अवास्तव जादा होतील, “घा ? वर 
मोहरा संपळाच पाहिजे तर काय करावें ! उघडच आहे कीं, धा हाच एक मात्रेचा ब्रोळ ठेवावा, 
: नता! काहून टाकावे. * तकिट तगिन धाकिट तधा 5 ५ ' असा ४३ मात्रांचा तुकडा करावा. 
धा ची मात्रा पूर्ण एक, आतां पहा, 


। ४ | $ | 
( तकिट । तगिन । धाकिट । तःधा 5 )( 5 तकि | टंतगि । नधाकि | टतधा ) 
पु 1 9 टॅ ०५ १५ १५ चै 


> 


। शू | 
(५५ त। किटत । गिनधा । किटत ॥ घा 5६५ | हा मोहरा होईल 
शि, चृ'दं ४ वि. 


जट पष ., प रनर 


यामध्ये घा एकमात्रेचा ब इतर वणे तृतीयांदा अंगसमूहानें एकेका मात्रेचे झाले, त्या 
तुलनेनें धा मध्यें जो ३ आकार आहे, त्यांत श्वास घेण्यास वाव आहे, म्हणून त्यांत ' दम? आहे 
म्हणतात, दम्‌ म्हणजे जोर नव्हे तर श्वासकाळ, श्वासस्थान, हा मोहरा * दमदार ? झाला, त्याचा 
वर्ताव ' बा-दम? च झाला पाहिजे, बा म्हणजे अनुसरून, नियम पाळून. या उदाहरणांत 
दम ३ पेक्षां कमीजास्त मात्राभागाचा झाला तर मोहरा चुकेल, ज्यांत दम म्हणजे श्वासकाल 
नाहीं तो प्रकार “ बे-दम. ' बे म्हणजे शिवाय, विरुद्ध, ( जसें बाकायदा र कायय्राप्रमाणें, 
बेकायदा > कायद्याविरुद्ध ), 

ज्या तुकड्याचें तीनवार उच्चारण होते ती ' तिहाई. ' ( मराठींत कोणी ' तिय्या ! 
म्हणतात, ) प्रत्येक मोहरा ही तिहाईच आहे, पण प्रत्येक तिहाई म्हणजे मोहरा असेलच असें 
नव्हे, अथोत्‌ तिहाई सुद्धां दमदार किंवा बेदम अश्या दोन प्रकारांची अस शकते. 


बरील मोहऱ्याचें उदाहरण टप्प्यारप्प्यानें विस्तृत देण्याचें कारण आतां लक्षांत येईल. 
त्याचें गणित सोंपं, पण बोल बांधण्यांत चातुर्य हवें. 


मोहरा हें नांव व त्याचें प्रयोजन असें कीं, वादनाच्या सुरुवातीस, समेवर ( म्हणजे 
अवसानानें ) ' ठेका पकडण्या? आधीं, जर हें कृत्य केलें तर एकदम सुरुवात खुलते, मोहरा नाहीं 
तर निदान मुखडा तरी ठेवितात; किमानपक्षी एकादा सुबक छोटासा तुकडा, हें गायकवादकाची 
साथ करितांनां शोभते, नृत्यामध्ये सुरूवातीस जी अशी क्रिया करितात तिला ' उठान ? असें 
नांव आहे, 


परखवाजवादन सामान्यतः मोहरा करून सुरूं होतें, व त्यानंतर कांहीं वेळ दोनचार 
आवर्तने भारदस्त ठेका वाजवून पुढची दिशा दाखवितात, ब मग गत, गततोडा वगेरे 
घेतात, लखनऊ, फरुखाबाद नांवाचे जे “ पूरब समजले जाणारे “बाज? आहेत त्यांत 
मोह्ऱ्यानंनर गततोडे येतात, बनारस नांबाच्या बाजांत उठान प्रथम, पण दिल्ली व अज्जाडा 
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( मेरठ ) नांवाचे जे बाज आहेत त्यांत गतीऐवजीं ' पेष्कार' नांवाचा भाग आधीं येतो. 
पेपर करणें, पेष्री, म्हणजे सादर करणें, हाजीर करणें. ' आम्ही आतां असुक ताल अमुक 
रीतिनें, बाजानें, ढंगाने वाजविणार' असें ज्यांत प्रदार्शीत केलें जातें, तो पेष्कार. पेष्कार व 
कायदा, विदोषतः गतकायदा, यांतील मेद सूकम आहे. कायद्यामध्ये नेमका निवडलेला ठेका 
असेल त्याचेच फक्त पलटे होतात. गतकायद्यामध्ये निवड अशी केलेली असते कीं प्रस्तार- पलटे 
अधिक व्हावे आणि कांहीं दाब्दपरिणाम व्हावा. पेष्कारामध्ये तशी निवड असते, परंतु बोलांचें 
स्वातंत्य अधिक घेतलेले असते; प्रत्यक्ष एकेक बोळ फार गुंतागुंतीचा नसतो, परंतु सर्व बोल 
मिळून जो ठेका होणार त्यांत नांनाभेद करितां येतात, ( म्हणून आपल्या करामतीची किंचित्‌ पूर्व- 
कल्पना ' पेघू ! केली जाते ), उदाहरणार्थ दिछी बाजाचा एक पेष्कार --- 


१ र 
॥ तंकधिडा5नधा5 । दिंता$तकधिडा5 | न'धा5दिंता5तक | 'घी 55 तक धी 5५ ) 
भ्र्टॅ १ ग - .! 
हॅ ४ 
( तकधिडा5नधा5 । दिंता5धा5५५तित्‌ । धा55५किटतक | धींधा5धा5धींधा5 ) 
श्र धज टु चक र 


४ 
। नधा अर्धिता5तक | धी 55तकधीं 5५ ) 
धृ ९..." 


१ 


र वकि 
( तकतिडा5नता5 | तिंता5तकतिडा5 


नर ष्‌ 


४ त ४ 

( तकधिडा$नधा । तिंता ५ 'बा5५55तितू | धा5५५5किटतक | धींधा5वा5धींषा5 || 

व चु व्ह रप; टा नः 
ह म्हणून पाहिल्यास पेष्काराचा मतलब कळेल, तत्त्वदष्टया मात्र पेष्कार वेगळा मानावा 

असें निश्चित गमक सांगतां येत नाहीं. एवढेंच कीं पेष्कारांत पळटे न करितां बोळ बदलून वैचित्र्य 

वेविध्य साधितात. 


दिली व अज्राडा यांमधील पेष्कारांत फरक असा कीं अज़ाड्यांत बोलबांट करण्याकडे 
अधिक लक्ष असतें. उदाहरणार्थ वरील पेष्कार अष्टमांश ल्याचा आहे व प्रत्येक मार्त्रेंत तो तो 
आठ अक्षरांचा बोल पुरा केला आहे. परंतु अज्राड्यांत दीड मात्रेचा बोल तर ठेवितातच. बोल्बांट व 
कायदे तोडणे याचे वर्णन पूर्वी झालेंच आहे, दिली बाजापेक्षां अज्राड्यांत डग्ग्याचें काम अधिक, 
त्याहून पूरबमध्यें अधिक, व बनारसमर्थ्ये सर्वाधिक, या मेदामुळेंहि ' पेषी ' होते. शिवाय 
डग्ग्याच्या कमीअधिक उपयोगानुसार बोलांचें एकंदर उच्चारण कमीअधिक धुमाऱ्याचें दिसतेंच, 
( पखवाजाच्या * बाजां ! बद्दल मागील भागांत लिहिलेंच ), 


पेष्कार जर कायद्याच्या धर्तीनें म्हणजे ठेक्याची खाळीभरी संभाळून कमी अक्षरांच्या 
बोलांचा केला तर तो कायदाच समजून त्याचेहि पलटे करितां येतील, तो ' पेष्कार कायदा ? 
किंबा * कायदेपेष्कार *, 


अशा प्रकारांची एक मालिकाच केली जाते कीं तिच्यांत, वादक जें पुढें बाजविणार, ज्या 
धर्तीने-हिशेबानें वाजविणार, त्या जवळजवळ सवे बादनक्रियेची एक ' झलक * च श्रोत्यांसमोर 
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मांडली जाते, बनविलेले सर्व पदाथ आधीं थोडेथोडे प्रथम ताटांत वाढावयाचे, तर्सेच हें आहे. 
म्हणून पेषी, पेष्कार, 

कांहीं थोडेच बोल, कमी परंतु * दोडत्या ' अक्षरांचे, घेऊन त्यांचा कायदा बनविला 
तर त्याचा लय खूप वाढवितां येतो. कायदा दुरुणीने, फारतर चौगुणीनें जाऊं शकतो; परंतु हा 
प्रकार चोगुण-आठगुणीनें जातो, व त्यामध्ये एक अखंडगति भासते, या प्रकाराला ' रेला ? 
म्हणतात, ( गोविंदराव बुऱ्हाणपूरकर हे त्याला मौजेने “ पंजाब मेळ ' म्हणत, ), उदाहरणार्थ- 


|| धाडतिर । किटतक । धा 5 तिर । किटतक )( तुन्ना | किडनग | धा5तिर । किटतक ) 


ता 5 तिर | किटतक | ता 5 तिर । किटतक र तुन्ना । किडनग । धा 5 तिर । किटतक य 
- | धा 5 तिरकिटधा $ | तिरकिट 'धघा 5 तिर र घिडनगतिरकिट | तकता ५तिरकिट) 

(ता ५ तिरकिटता ५ । तिरकिटता ५ तिर ) घपिडनगतिरकिट | त कता & तिरकिट | 
अष्टमांद्यांत. | 


याचेच पलटे दाखविले तर हा कायदा समजला असें झालें, तो ' रेलाकायदा. * 


रेल्याचा एकच भाग पलटे न करितां सतत वाजविला कीं त्याचा केवळ नाद म्हणजे 
संस्कृतांत ' रव ' भासतो. त्याला रवच म्हणतात, ( मराठींत कोणी “रौ? लिहितात तें हिंदीवरून 
घेतलेले दिसतें, पण तें चूक आहे, हिंदी उच्चार ' रो 5? असा होतो आणि त्या लिपिमध्यें औचा 
उच्चार ' ऑ' आहे, परंतु “रौ! लिहिल्यास मराठी उच्चार ' र उ! असा होतो तें खटकतें ), 


* लग्गी हा प्रकार द्रुतल्यांतील छोट्या तालांच्या साथीमध्ये येतो; जसें कहरवा, 
दादरा, रूपक, इत्यादि, त्यामध्ये चतस्न लयाचा भास उत्पन्न केला जातो. लग्गी ही गायनाच्या 
अनुरोधानेंच न्यावयाची. जसें “| धिन्‌। धागे । धिन । धाडा । ' वगैरे. उदाहरणार्थ, दादऱ्यांत, 


0 कध कभ ४71 -य 
॥ धाति। टा | तिट | धाति। टा । तिट )( धाति। टघा । तिट। धाति । टधा । तिट ॥ वगैरे. 
प श्र - 1 भज ष्र 


( यांत २४ अक्षरें पुरीं केल्याशिवाय दादऱ्याशीं अवसान जुळत नाहीं हें पहावें ), 


: डी ? हा लग्गीचाच प्रकार, पण त्यांतील डोळ झुलता असतो, सरळ वाटत नाहीं. 
जसें ॥ धिन्‌। तिट । घिना. 5 न ||; ॥ धाति५न्न । धा 5 तिरकिटतक ॥ वगैरे, 

लग्गी लडीमध्ये पलटे कराबयाचे नसतात, 

' दुपल्ी, तिपलछी, चौपछी * असे प्रकार आहेत ते ल्यांगगतिसंब'ंधीं आहेत, व ते ' गत ' 
या प्रकाराला लागतात, गतचें लयांग तिस, चतस्, वगैरे कसेंहि ठेविता येईल, परंतु दोन 
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प्रकारचीं अंगे आलीं कीं दुपछी, तीन प्रकारचीं अंगें आलीं कीं त्रिपछी, चार प्रकारचीं आलीं 
कीं चौपछी. उदाहरणा्थ--- 
तिपल्ठी ( थिरकवांची ), 


..1 1 नह टं 
॥ तकधिन | तकधिन । धिनतक | 'धा 5 तिरकिटतक ) 
>< 
रं ष्‌ व गव 
( धिनधिन । तकधिरधिर | किटतकतक । धिनतक ) 
>< 
रॅ डं तिन ].) टं 
( तकतिन । तकतिन | तिनतक । ता5तिरकिटतक ) 
हल 
. ष्र 1 1.1 नड 
( धिनधिन । तकधिरधिर । किटतकतक | घिनतक || 
> णी 
यांत 3, ३2 व 3 अश्या तीन प्रकारचीं अंगें आलीं. 
तिपछ्ठी ( अंबादास'ची ) - यांत ८ मात्रांचीं ५ आवर्तने आहेत, 
॥ धा 5 5। घिनक | तकिट | धिनक )( धात्रक | धिकिट | घिंगन । दिगन || 
|| तगिन । नगन । नतिट । तगिन )( धात्रक | घिगन । घिकिट । दिगन | 
|| धा 5- धिं । नकधिन | तकिटधि । नकघिन )( धात्नरकधि । नकघिन । तकघिन । गदिगन || 
॥ 'धा 5 5 धिनक | तकिटधिनक । धात्रकधिकिट | धिगनदिगन ) 
( तगिननगन । नतिटतगिन । 'घाच्रकधिकिट | धिनगदिगन ।। 
- यांत ३, जे, ३ अशीं अंगे झाली, 


असे जे ल्यभाग, त्यांपैकीं कांहींची प्रचलित परिभाषा आपण ' ल्यांगसाधना ! या दोन 
भागांत पाहिली, सवाई म्हणजे सवापट, ४ मात्राकालांत '५ अक्षरें. देढी म्हणजे दीडपट, ४ मात्रा- 
कालांत ६ अक्षरें, दुरुंण म्हणजे दुप्पट व त्रिरुण-चौरण म्हणजे तिप्पट-चौपट, हें आपण आतां 
ओळख्ितोंच. देढीला आड आणि पावणेदोनपटीला बेआड म्हणतात, तींत ४ मात्राकालांत ७ 
अक्षरें होतील, एकदां देढी करून पुन्हां देटी केली कीं ती कुआड म्हणतात, ही सवबादोनपट 
होते, चार मात्राकाटांत नऊ अक्षरें होतात, महाआडी ल्य हा आडीच्या दुप्पट, ४ मात्राकालांत 
१२ अक्षरे. महाबेआडी ही बेआडीच्या दुप्पट, ४ मात्राकालांत १४ अक्षरे. महाकुआड ही 
कुआडीच्या दुप्पट, ४ मात्राकाटांत १८ अक्षरे, अश्या परिभाषिक संज्ञा आहेत, 


तिहाई आपण पाहिली आहे, तिहाईमध्यें तीन दोबटचे “ धा ? येतात, व तिसऱ्या ' धा 
वर अवसान येते, तीनदां ]ओोळीनें तिहाई बांधली कीं एकूण नऊ घा होणार, तिहाई जर अशी सुरू 
केली कीं नववा ' धा? अवसान गांठीळ, तर तिला ' नऊहक्का म्हणतात, यांत कल्पना अशी कीं 
“ घा ? वाजवून आपण एक ( अवसानाचा ) हक्‍क साधिण्याचा प्रयत्न केला, अश्या तऱ्हेने एकूण 
नऊ ' इक्क ? सांगितले, उदाहरण : 
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र्ट ष्ट चट 11.) 

। धिरधिरकिटतक । घा५5५घिरधिर | किटतक धघा5५5 । घिरधिरकिटतक । | धा 
ही ५३3 मात्रांची तिहाई, तिच्यांत रोवटचें अष्टमांदा अंगाचे अक्षर ' घा' आहे; दुसऱया मात्रेच्या 
सुरुवातीला व तिसरीच्या शेवटीं असे दोन धा आहेत, मिळून तीन 'घा' आहेत, ही तिहाई 
तीनदा घेतांना दमदार किंवा बेदम कशीहि करितां येईल : रोंवटच्या धा वर थांबाबयाचें किंवा 
नाहीं यावरून तें ठरेल. ( मुळांत ही तिहाई दमदार आहे. कारण पहिल्या व दुसऱ्या धावर 


८ १८ 
अनुक्रमे 3 व उ मात्रेचा दम आहे, मूल्भूत बोळ | धिरधिरकिटतक | धा असा आहे ), आतां-- 


४ ४ 
। धिरधिरकिटतक )( धा555घिरधिर । किटतक धा55५ । धिरधिरकिटतक । धा5५5धिरधिर ) 
घव 8. ष्र ध्व ह 


- ४ 
( किटतकधा5५५५ । धिरधिरकिटतक | घाड55 धिरधिर । किटतकधा 5५५ )( धिरधिरकिटतक | 
क चु 6 व) ज्ञ 


ठ ८ ष्‌ 


| घा5५5४५धिरधिर । मिट कयी 555 | धिरधिरकिटतक || रा 
क्या पृ ५-1 स- १) 

असा दमदार नउहक्का तीनतालाच्या चौथ्या मात्रेला सुरूं करून घेतां येतो. ५, ६॥, 
८, ९॥, ११, १२॥, १४, १५ असे ८ व्या मात्रेपासून सुरूं होऊन दीडदीड मात्रेच्या अंतराने 
अधमात्रा लांबीचे ( म्हणजे टे मात्रा दमाचे ) ८ धा नांवाचे ' हक्क ? येतात व ९ बा घा बरोबर 
१६ व्या मात्रेनंतर अवसानीं पडतो, या नऊहक्क्‍्यामध्ये जे बोळ जोरानें वाजबावयाचे ते बाण- 
चिद्ानें दाखविले आहेत, २, ३, ४, ५, ६, ७ यां मधल्या ' घा ? वर जोर नाहीं हें पहावें. फक्त 
पहिल्या व अंवसानाच्या ( शेवटल्या ) धा वर जरब आहे, 

तिहाई व मोहरा दे कसे बांधावे याचा नियम आपण पाहिला आहे, त्याच तंत्राने 
नउहक्केहि बांधितां येतील, गणित सोंपें आहे, 


: प्रण ? हा शब्द सर्वांस माहीत आहे, परण म्हणजे तिहाई घेणारा व दोवटीं अवसानांवर 
येणारा तुकडा, त्यांत व मोहर्‍्यांत फरक असा कीं मोहरा खालीपासून सुरूं होतो, तर परण हें 
कोणत्याहि मात्रेपासुनहि सुरूं होऊं शकतें; जसें १॥) मात्रेपासून, ७ मात्रेंपासून वगेरे, हा शब्द 
पखवाजांत अधिक आहे. किंबहुना पखवाजांत तिहाई, नउहक्का वगैरे परिभाषा कमी आहे, कोरण 
मोहरा, तिहाई, नउहक्का हीं परणेच आहेत. परण हा शब्द्‌ बनारस-बाजांत अधिक आहे, अर्थात्‌ 
तो शब्द संस्कृत आहे व त्याबाजूला ( व मृ्दंगांत ) उदूंचा प्रभाव कमी हें त्याचे कारण असावें. 

: साथ! व “* गत? या कल्पना आपण पाहिल्या. त्या तऱ्हेचे बोळ असलेलीं जीं परणें 
तीं सांथपरन व गतपरन, 

_ .समजा, १६ मात्रांच्या त्रितालांत ७ घ्या मात्रेवरून परण बांधावयाचे आहे, आवर्तनांत 
सहा मात्रा सोडून दिल्या, उरल्या १६-६-१०, १० मात्रांत परणाचे बोळ भरतील, पण परण 
तीनदां ध्यावयाचें म्हणून एकूण मात्रा १०>३-३० भरतील, त्या भरून शोबय्चा ' धा 
अवसानीं म्हणजे १७, २३, ४९ अश्या एकाद्या मात्रेवर यावयास हवा ! म्हणून हें जुळणार नाहीं, 
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खालीपासून म्हणजे ९ व्या मात्रेवरूनचें पुढील परण पहा. हें ४०॥| मात्रा भरते. 
९ ते १६ अद्या आवर्तनांतील ( ९ नव्हे ) ८ आधीं सुट्टन गेल्या, उरल्या २२॥, म्हणजे पूर्ण २ 
आवर्तने झाली, पण धा अवसानावर आला नाहीं, शेवटीं अधमात्रा दम आहे म्हणून तिसरे 
आवर्तन-पण परणा'ची दुसरी आवृत्ति-समेपुढें अ्धेमात्रेवर सुरू होते. पुन्हां ४०॥ मात्रा 
म्हणजे दोन आवर्तने व ८॥| मात्रा होऊन आपण खालीच्या पुढें अधमात्रा वेतों, व तेथें परणाची 
तिसरी आवृत्ति सुरूं होते ती पुन्हां अधमात्रा दम घेऊन १० मात्रेला हें ४० मात्रांचे रूप आतां 
घा अवसानाचा घेऊन संपते. 


( धागे । त्रक | धिन | गिन )( तक | धिन । गिन । तक। 
भटू भृ 
|| धिन । रिन । धिट । धिट )( तिरकिट । धी । तिरकिट ॥ धी ) 


नः 
(ना । तीं । तिरकिट । धीं )( कत्ता । ना 5 त्रक | तिरकिट । धिरकिट || 
><*१ न्‌ 
॥धघा । तीं । धा। कत्ता)((ना5त्रक। ना$५ त्रक | तिरकिट | धी) 
नने >< 
(ना।धीं॥ता5त्रक। ना 5 त्रक )( तिरकिट | घिरकिट | तकधीं 5 । घा 5॥ अधमात्रा दम. 
ह. अपे १ गुर 


ही पहिली आवृत्ति, दुसऱ्या आवृत्तिला आवर्तनाच्या पहिल्या मात्रेचा पहिला अर्धाभाग 
( दम ) सुटून गेला, म्हणून दुसरी आवृत्ति अध्या मात्रेवरून सुरूं होणार, ती अशी -- 
अधमातरा घा । गेत्र । कधि | नगि )(नत । कधि । नगि। नत) 
(कधि | नगि। नघि टघि )((ट 5 तिर । किटधीं ५। ५ 5 तिर | किटधीं ५ 
2९१ यर 
॥५५ना5।५६५तीं५। ५5 तिर | किटधीं5 )(55क५|। त्ता5ना ५ त्रकतिर । किटघिर ) 
(किटधा ५| 5५५ तीं ५॥५५धा ५॥ ५ क )( त्ताना । तकना 5 | त्रकतिर । किटधीं 5 ॥ 


> ह वि. र्न 
॥55५ना5।5५पीं5।5५ता5।त्रकना )( त्रकतिर | किटांधर | किटतक | धी 55घा )( 5५ 
त ति >५ |“ 


ही दुसरी आवत्ति ८ व्या मात्रेचा फक्त धी धा हा बोल घेऊन संपत नाहीं, तर 
त्यांतील घा चा 'आ'कार अर्धमात्रा दीधे एवढा पुढच्या मार्त्रेते जातो म्हणजे ८॥| मात्रा तर 
पुऱ्या होतातच. त्यांच्यापुढे अधमाता दम घ्यावयाचा. म्हणजे तिसरी आवृत्ति ही ८॥5-॥. 
९ मात्रा पुऱ्या झाल्यावर १० मात्रेवर सुरूं होते. ती पुढीलप्रमाणें. 
नववी मात्रा गेली, । धागे । त्रक | घिन )( गिन | तक | धिन | गिन || 
च्छ भट त्र रनर 
| तक । घिन । गिन । घिट )( घिट । तिरकिट । धी । तिरकिट ) 
न षु 
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(धी । ना । तीं । तिरकिट )( धीं । कत्ता । ना5 त्रक । तिरकिट || 


|॥ धिरकिट | धा | तीं । धा )( कत्ता | ना 5 त्रक । ना$चक | तिरकिट ) 


न" >< 
(घी | ना। धीं। ता5त्रक )( ना5त्रक । तिरकिट । घिरकिट । तकधीं5 || 'घा 
9८१ धी 


उदाहरण मुद्दाम क्रिष्ट बाटणारें घेतलें, कारण त्यांत पुढील म॒ह्दे स्पष्ट होतात- (१) परण 
हे केवढेंहि असं शकतें, तीनदां घ्यावयाचे एवढेंच. तालाची अनेक आवतन झालीं तरी 
चिंता नाहीं. (२) परणांतील ' दमा ? चें ल्यांग बदलावयाचें नाहीं, (२) परणाचे बोळ व टाळी- 
खाली यांच्या जागा मित्नभिन्न होत जातात, (४) कायदा आपोआप तुटू॑ शकतो ( पखवाजांत 
कायदा शब्द नाहीं ), (५) परण बांधिण्याचा हिरोब कसा होतो तें या उदाहरणांत अधिक 
स्पष्ट होतें, 


हा हिदोब आतां वरील अर्धवट सोडलेल्या उदाहरणास लावू, तालाच्या ६ मात्रा 
सोडून दिल्या, उरल्या १०, १० ला ३ नें भागून चालणार नाहीं. एक मात्रा कमीच पडेल, 
म्हणून परणाला पुढच्या १६ मात्रांच्या आवर्तनांत शिरावें लागेल, १६ -- १० > २६, २७वी 
मात्रा त्यापुढच्या आवर्तनाची पहिली होईल, तें ठीक आहे. ** 3 ९, म्हणून ९ मात्रांचे बेदम 
परण चालेल. हें आंकड्यांनी स्पष्ट करू, 


ताल्मात्रा- ॥१।1२।३।४)(५।॥६॥७।८)९।|१०|११|॥१२)(१२३।१४|१५|१६॥ 

जट और ० >< ऱ् 

परणाच्या माता फच |९ (र| ३९ ४५ ७ ७ ८ र 70200 
] 

तांल मात्रा- ॥१।॥२।|३१। ४)(५|६|७।८)(९|१०|११[१२)(१२३| १४१५ |१६ || 

डर न ० >< न 


परणाच्यामाचा-| २| २३ | ४ | ५ | ६ 3 | ८ | ९ | १ २| ३ | ४|५।|६|।७।|८|३ 
घा घा 


तालाच्या उरलेल्या मात्रा अधिक एक, याला तीनानें भाग गेला तर एकाच आवर्तनांत 
तिहाई होऊन ( मोहेरा होऊन ) पुढच्या आवर्तेनाच्या सुरुवातीला धा येतो. पण तीनानें भाग 
जात नसला, तर ( तालाच्या उरलेल्या मात्रा -- १ -- एका पुऱ्या आवर्तनाच्या मात्रा ) याला 
तीनानें भागून पहावे. भाग पूर्ण जाईतों आवर्तने बाढवावीं. तेवढ्या पूर्ण तालावर्तेनांस धेऊन 
परण होईल, परणांतील मात्रा > ( तालाच्या उरलेल्या मात्रा -- आवर्तनांच्या मात्रा मिळवाल 
त्या -“- १) भागिले तीन, एवढ्या होतील 


परणें नांनाप्रकारचीं होतात, त्यांपँकीं ज्यांचे वैशिष्टय बोलांच्या खुलावटीवर व उचारांवर 
अधिक आहे, लांनां अनेक मजेदार नांवें आहेत व तीं सामान्यतः उपमेनें आळेळीं आहेत. जसें 
बूंद, तार, डांबपच, फुटझडी, चारबाग, गाज, गुंबज, तोप, लोम, विलोम, गज, हय, घटाटोप, 
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अवडंबर, किला, पालकी, तल्वार वगैरे, कांहीं नांवें ख्चनाकारांचीं आहेत. कांहीं देवांची नांवें 
आहेत व त्यांच्या ' स्तुति "चे शब्द म्हणून तीं वबाजवावयाचीं असतात, जसें गणेश, शिव, उमा, 
नेदी वगेरे, पण त्याकडे पहावयाचें ल्यांगदृष्टिमध्यें सध्यां प्रयोजन नाहीं. या पुस्तकांत ध्यानांत 
घेण्यासारखीं परणें म्हणजे कमाली, फर्माइषी ब चक्करदार, 


कमाली परणांत कांहीं विशेष वैचित्र्य असतें. उदाहरणार्थ-- 


जं : . < 3 - रट ड़ ऱ्ह न्हव 

| तिट | कत )( गदि | गन । घा 5 ति । टकत )( गदिग । नधा 5 | तिटकत | गदिगन ॥ धा 

८ क्र ५ जे सर षु 
हें परण ७ व्या मात्रेला सुरूं होऊन १० मात्रा दमदार धा घेऊन अवसतानीं धा आणते, ७, ८, ९, 
१० या क्रमांकाच्या माता द्वितीयांशा ल्यांगाच्या आहेत, ११, १२, १३, १४ या तुतीयांशाच्या व 
१५ आणि १६ व्या मात्रा चतुर्थोश-पावमात्रा-ल्यांगांच्या आहेत, कित्येक परणांत तिहाईच 
असली पाहिजे असें नाही, तीनहून अधिक आवृत्त्याहि होतात. एकूण तालांगकौराल्य व नाद- 
माधुर्य पहावयाचे असतें, त्यायैकीं कमाली परण- 
न्य का. कडचे न डे 
। तिट । कत | गदि | गन )( घा ति । 
“क द्व भ्र क 


८) -) ह - 
टकत | गदिंग | न धा 5 )( तिटकत । गदिगन | 
श्र डू ्ि ५१५ पु -ि-! 


ष्‌ 2 $ 


घा & तिटकत | ) गहिरा न ५ 'निटकतगदिंगन / ॥ धा. 
र्‌ पढ. 

हें परण '५ व्या मात्रेला सुरूं होते. ५, ६, ७, ८ या मात्रा द्वितीयांशाच्या आहेत. 
९, १०, ११, १२ या तृतीयांशांच्या. १३, १४ चतुर्थाशाच्या. १५ वी प्रष्ठांशाची आहे. १६ वी 
कशी लिहिळी आहे ते पहावें, मात्रेच्या देडाखांठीं १६ हा आंकडा आहे, तो मात्रेचा क्रमांक 
दाखवितो; देडावर २ हा आंकडा आहे तो मात्रेचे मुख्य दोन भाग आहेत असें सुचवितो; ( पण 
मात्रेत दोन अक्षरें नाहींत ); त्यापुढे तिरपा दंड आहे तो त्या दोहोंपैकी पहिल्या-अधमात्रा- 
भागासाठीं; त्यावर ६ हा आंकडा आहे तो त्या अधेभागांत सहा पोटभाग आहेत हे दाखवितो. 
म्हणजे त्यांतील ग, दि, वगेरे प्रत्येक अक्षर ३ >< ३ > ०२% मात्रेचें आहे. पुढच्या अर्धेमात्रेसाठीं 
जो तिरपा देड आहे त्यावरचा ८ आंकडा त्या अ्धेभागाचे ८ पोटभाग दाखवितो, म्हणजे त्यांतील 
तिटकत वगेरे प्रत्येक अक्षर 2 मात्रेचें आहे. ( सहज लिहितांवाचतां यावें म्हणून हे पोटभाग ), 
तात्पये, सोळावी मात्रा ' कमाली ?) ची आहे, तिचा अधोभाग उ व दुसरा अधभाग ३६ मात्रा- 
भागाचा आहे. हें परण जर तंतोतत लयांगार्ने म्हणतां आलें तर ल्यांगें हस्तगतच झालीं ! 


अद्शा परणांत धा चा दम समान नाहीं असें आढळेल, वरील उदाहरणांत तो 3, ३, 
असा वेगवेगळा आहे, 
अशीं अनेक कमाली परणें आहेत. * फमोइषी ' परणांत कोणी गुणज्ञ, अमुक अटी 


पाळून परण बांधून वाजवा, असें सुचवितो. एकहाती परण, सात “ घा ? चें परण, उलटपळट 
परण, ही ' फमाइष *, अश्या फमाइषीहि अनेक आहेत. 


२५७ लयतालविचार 


' चक्‍करदार! परण हें तिहाईवर आधारिलेलें असतें, ज्याप्रमाणें प्रत्येक मोहरा दी 
एक तिहाईच, परंतु प्रत्येक तिहाई ही मोहरा नव्हे; त्याप्रमाणें प्रत्येक चककरदार ही एंक 
तिहाईच, परंतु प्रत्येक तिहाई अथवा प्रत्येक मोहराहि हे चक्करदार नव्हे. चक्‍्करदारम्ये, 
शॉक्टीं ' धा! असलेला एकादा तुकडा तीन वेळां आवृत्त करून शेवटचा, म्हणजे तिसऱ्या 
आवृत्तिमधळा शेवटचा, धा अवसानावर ठेवलेला असतो; आणि या कामीं जो मूळ तुकडा 
वापराबयाचा तो आवर्तेनाच्या लांबीच्या तुलनेने बराच मोठा-अधेआवतेनाहून मोठा-असतो, 
अशा चक्करदारांचे अनेक प्रकार होतात, 

एक प्रकार म्हणजे ज्यांत तुकडा पहिल्या मात्रेवरच सुरूं आहे. अर्थात्‌ हा तुकडा पूर्ण 
आवर्तैनाएंबढा ठेवून कांहींच निष्पन्न होणार नादी. समजा कीं १६ मात्रांच्या आवर्तनाचा ताल 
आहे, व आपला तुकडा अकरा मात्रांचा आहे. तो तीनवार वाजवला कीं ११>%२ > ३३ मात्रा 
होतीळ. दोन आवर्तने अधिक एक मात्रा, ती शेवटची मात्रा तिसऱ्या आवरतेनाच्या सुरुवातीची 
मात्रा होईल, व ती “ घा? अक्षराची आहे, या धा ला अवसान येतें. उदाहरण पहा. 

॥ धा 5 धा 5 तिरकिट | धीं ५5 तिरकिटतक ७ घिरकिटतकतिर॑ 1 किटतकघे $५ 5तू ) 
>< 


न ष्ठ तिरकिटे |. ् ण 
( तिरकिटचविरकिट । तिरकिटघे 5 5 ५ त्‌ । तकृक्डां 559न। धा 55 तक) 
भ्र पञ ष्‌ प्र ह 
ह. ८ डं ; |") 
(क्डांडन्‌धा5। तकृक्डांडन्‌|घा555| 
0५. पृ ११ 


हा तुकडा पुढें असा चालेल, 
। धा 5 धा $ तिरकिट ) 
१7५१ 


( धरी 5 तिरकिटतक । धिरकिटतकतिर | किटतकवे 5 5 $ त्‌ | तिरकिटधिरकिट ॥ 
श्र शं 1.1 चु." १ ६ न 


नट तिरकिटचे 1 |. .1 र 
॥ तिरकिटये ५५ ५त्‌ | तक्क्डां न्‌ । धा55तक्‌|क्डांड्न्‌घा5) 
ज्टू पष "4 ड़ ह 


1-1 ). शट ह 
(तकूक्डां55न्‌। धा55५५॥। धा ५ धा 5 तिरकिट । धीं ५ तिरकिटतक ) 
र्ट धज 1 खु वट 


( धिरकिटतकतिर । किटतकधे 5 5 5 त्‌ । तिरकिटधिरकिट । तिरकिटधे ५55५ तू ) 
कप बुक १४१ ह 1.1 
.] |. की 1 ; 
(तक्क्डांउ55न्‌। धा55तक।क्‍्डांडन्‌ घा५।तकुक्‍कडां5 5न्‌॥घा६५५| 
भट १3 | च वि हु नि. डा चु 
समजा, तालमात्रा * मा? इतक्या आहेत आणि निवडलेला शेंबटीं ' धा! असलेला, 
तुकडा ' तु ' इतक्या मात्रांचा आहे. अमुक इतकीं, समजा ' आ? इतकीं, आवर्तने पूर्ण होऊन 


प्रचलित तालव्यवहार १५१ 


शिवाय एक मात्रा उरली पाहिजे कीं जिच्यावर तीनवार घेतलेल्या तुकड्याचा तिसरां रेंबटचा 
“घा? येईल, अथोतू- | 


ये 


:२>तुत( आ>मा)-१; आ<> य री 
हा तिहाईचाच हिदोब झाला, ( “ अमुक तालांतील परण ?? यावरून “मा! ठरतेच ). बरील 


उदाहरणांत मा > १६, तु ११९, म्हणून आ > 0 ऱ तद >. २. दोन आव- 


तने घ्यावीं लागतात, 
समजा कीं १६ मात्रांचा ताल आहे, तुकड्याची सुख्वात पहिल्याच मात्रेर आहे, व॑ 
चककरदार पांच आवर्तने घेऊन अवसानीं घा ? घेणार. तर मा > १६, आ< ५. म्हणून 





ज भै ), चट ही तुकडा ह्वा र 
तु 2 ऱ्ः द प यायी प -- २७, तुकडा असा हवा कों ज्याच्या मात्रा 


२७ आहेत ( १ आवर्तन 4. १९ मात्रा ), व ज्यांतील २७ वी मात्रा “घा ' आहे. याचें सोपें 
उत्तम. उदाहरण-- 


॥ तक्ड््थिता । धींधिडनक्‌ । तिरकिटतक | तिटकतान ) 
भ्र षृ यं ८] |. 


( कसिटतिट | धानकधिकिट | कत्तिनधीं | घा 5 धी 5ता 5) 


>" द 
( घेत्‌वेत्‌घेत्‌ । धींन्तरा5न्‌ । घागे5त्तकिट । धांचकधिकिट ) 
दि १० ११ १ऱ 


( कत्तिनधीं | धा । 5 धा धा ५३ | ५५॥ धा | कत्तिनगिन | धा। ५ा 55) 


> ज़ चर्घ १'५ ८ वि. पे ७9. घे १५. जू. 
न 9 प रुं ऱ ज़ ऱ्ह 
(५5॥| धा | कत्तिनगिन । घा )॥( 5 घा $5। 595५ धा | हा “ तीन धा” 'चा तुकडा. 
भ्र 2१1 1३५. कं ऱ्ड न नद नप 
भु 1 गच ु शह धे दरी चु 0४ 


या तुकड्याच्या एकूण मात्रा २७, त्यांपैकी “5 धा 5 5? या पंधराव्या मात्रेचें गुंजन 
१६ व्या मात्रिवरहि चाळू राहतें ( अर्थात्‌ लय द्रुत किंबा मध्यदुतच असावा लागतो ), आणि 
त्यापुढचा भाग ( धा, कत्तिनगिन इत्यादि ) दुसऱ्या आवतैनाची पहिली, दुसरी इत्यादि मात्रा 
असा होऊन दुसऱ्या आवर्तनाच्या ११ व्या मात्रे “ धा ! येऊन तुकडा संपतो, दुसऱ्या आवर्ते- 
नांत आतां ५ मात्राच बाकी राहिल्या, त्या घेतल्यावर तुकड्याच्या २२ मात्रा शिछक उरतात. 
त्यांपैकी १६ मात्रांनीं तिसरें आवर्तन संपते व तुकड्याच्या ६ मात्रा उरतात; ४ थे आवर्तन 
तुकड्याच्या २२ व्या ' धा? या बोलाच्या मात्रेनें सुरूं होतें, इत्यादि. वरीळ तुकड्यामध्ये २ ते २७ 
असे मात्रांचे क्रमांक दिलेच आहेत, पण शिवाय आवर्तन संपल्यानंतर पुन्हां नवें आवर्तन 
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१ नें सुरूं होतें तेहि १ ते ११ अशा वेगळ्या क्रमांकांनीं दाखविलें आहेच; त्यावरून ही 
क्रिया स्पष्ट होईल. | 


चक्करदारचा आणखी एक प्रकार असा कीं त्यामध्ये सुरुवातीच्या आवर्तनाच्या कांहीं 
(क्ष ) मात्रा होऊन गेल्यावर तुकडा सुरूं होतो. आवर्तनाच्या उरलेल्या मात्रा म्हणजे जणु 
मुखडाच; त्याला मुंहू म्हणजे तोंड म्हणतात. तोंड > ( आवर्तनाच्या मात्रा -क्ष ). 
9 कि मणा पूर्वीप्रमाणेच. 

परंतु एकूण आवर्तेनें जर ' आ ? इतकीं होणार असलीं, तर त्यांपैकीं सुरुवातीचे आवर्तन 
पुऱ्या मात्रांचे नव्हे, “क्ष ! इतक्या मात्रा चक्करदारासाठीं उपलब्ध नाहींत; म्हणून पहिल्या 
आवर्तनांतीळ ( मा - क्ष ) इतक्याच ( तोंडाच्या ) मात्रा तुकड्याच्या तिहाईला कामीं येणार. 
[ ' मा? म्हणजे प्रत्येक आवर्तनांतील मात्रांची संख्या. ( मा -क्ष ) या तोंडाच्या मात्रा. | राहिली 
आवर्तने, (आ - १ ) इतकीं मात्र पूर्ण मात्रांची. म्हणून पहिल्या आवर्तनांतील (मा-क्ष) 
मात्रा, अधिक पुढील उरलेल्या ( आ- १) इतक्या आवर्तनांच्या प्रत्येकों “मा ' इतक्या 
मात्रा, म्हणजे एकूण मा > (आ - १ ) इतक्या, इतका काळ उपलब्ध मात्रांचा आहे. तेव्हां 
उपल्ब्ध मात्रा : (मा -क्ष)--मा:><(आ-?१,). 

-मा-क्षशमा*आ-मा 


तुकड्याच्या मात्रा ( तु 


- (मा: आ-क्ष ) एवढ्या, म्हणून 
_मा<आ-क्ष--१ 
तरु ताल् या आय 
रै 
प क टि सत 2. 
मा 


क्ष र मा><आ-- १-३ > तु. (क्ष मात्रा संपल्यावर ' तोंडाने ' परण सुरूं करावें. ) 

: मा ! माहीतच आहे कारण परण अमुक तालांत हें माहीत आहे. 

चक्‍्करदार दमदार अथवा बेदम असें अस शकतें. हें तिहाईप्रमाणेंच झालें. 

: अनेक धा? असलेले चक्करदार आहेत. त्यांमध्येहि एक प्रकार असा, कीं जेवढे 
: घा ? तितक्‍या वेळां तुकडा आवृत्त करावा लागतो, अर्थात्‌ हा नेहमींच तिहाईचा प्रकार नव्हे. 
पण वर “तीन धा? चा चक्करदार दिला, ती तिहाई होणारच, 

तोंड असलेला, दमदार आणि अनेक धा. चा चक्करदार पाहिला म्हणजे झालें, तीन 
तालांतील चार धा चा एक साधा 'चकक्‍करदार पहा, 

॥ धिट। घा । घा धा । तिरकिट ( धिट। धा । धा घा | तिंना )( किडनक | तिरकिट | 


| तकता5 । तिरकिट ), धिट | धागे | नधा । तिरकिट॥ घा । धा । धा घा) 
हा तूळ बोल, एक आवतन अधिक चार मात्रा, त्यापुढे --- 
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(नधा । तिरकिट | धा | धा )(धघा। धा । नघा । तिरकिट)(घा। धा। धा | घा॥ 


टर ० >< न्‌ 
(नधा। तिरकिट। धा। घा)(धघा । धा । - | -)-। असें आहे. 
री क 


“नघा तिरकिट धा धा घा धा” याची ४ वेळां आवृत्ति होऊन चौथ्या आवृत्तिपुढें तीन 
मात्रा दम घेतलेला आहे. तोंड ' नघा, तिरकिट ' या दोन मात्रांचे आहे. त्याच्या आधी १४ 
मात्रा होऊन गेलेल्या आहेत, 


पहिल्या आवर्तनांत २ मात्रांचे तोंड, दुसरे आवर्तन पूर्ण, व तिसऱ्या आवर्थनांत ६ 
मात्रा बोळ व ३ मात्रा दम अश्या ९ मात्रा, मिळून एकूण २७ मात्रांचा हा तुकडा आहे व त्यांत 
' चार धा ? असलेला प्रकार ४ वेळां आवृत्त आहे, एकूण सर्व मिळून मात्रा २७ -- १४२ ४१ 

|| घिट । 'घा | धाधा । तिरकिट )( घिट | धा । धाधा । तिंना ) 

नर भ्‌ री डे ].] प्र भ्र ष्‌ ष्य टं 

( किडनक | तिरकिट । तकता 5 | तिरकिट )( घिट । धागे । नधा । तिरकिट ॥ 
द ११ ११ १२ १३५८ ११३५...  प५ १६ 

(धा! धघा। धा! धा)(नधा। तिरकिट|धा।|धा) 


वजे वृंद. वृ. "पव २१% २्ऱ बचे. उ 


(घा। धा। नधा । तिरकिट )( धा | घा|घा।धा॥ 
टल २३६. 20 स्ट २५ 'उ०. घेव छेने 
(नधा । तिरकिट | घा । धा )((धा।धा|-।-)॥(-|। 
ह हि. ! - हि. उपक 00.1 घा उ ५ दक कु 

शद द 


क्क 


आतां या सर्वे ४९ मात्रा ४ वेळां आवृत्त करावयाच्या. ४१ > ४ १६४ म्हणजे १० 
आवर्तेनें ब ४ मात्रा असें हें प्रथमपासूनचें रूप होईल, शेंवटच्या ४ मात्रा | धा। -। -| -- | 
अशा आहेत; म्हणजे धा हे अवसान १६९ व्या मात्रेला म्हणजे १० आवर्तनांनंतर ठीक ठीक 
येईल, (तिएकिट ।घा । धा | घा॥घधा। - | -॥1-) 


१७८१-५७ पट बे. देठ की 
असें ५ ॥).) १ ४ वि 1.) ण 
| होईल. 
हें परण नाददृष्टिने सुबक नव्हे, परंतु त्यांत एक मोज अशी कीं, त्यांत जे चार धा ते 
अनुक्रमे ओळीनें अवसानाच्या पहिल्या मात्रिवर येतात; परंतु ज्यावर लक्ष आहे तो धा, शेवटचा 
धा, हा १६९ व्याच मात्रेवर येतो, म्हणून अश्या प्रकारांना  फर्माइघू ' म्हणतात. | 
फर्माइबीचा आणखो एक प्रकार आहे. वर जें * तक्‍्डां5न धा5 ! चें परण सांगितलें 
त्यांत दिसेल कीं तकू ३ मात्रा, क्डांडन्‌ ३ माचा, धा55 डे मात्रा हा अंगभाग त्यांत हिशेबी 
तंतोतंत असा रहात नाहीं, परंतु तसा तो बिनचूक राहील अशीं जीं परणें तींहि फर्माइषचींच, 
कारण “तीं वाजवा! असें म्हणण्याइतकी, . .म्हणजेच त्यांचा हिहोब व बांधणीचे कौडाल्य 
ळ,ता.वि, २३ 
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पारखण्याइतकी ज्यांची तयारी, ते जाणकारच फर्माइष करूं शकणार, व त्यांच्यासमोरच ती 
वाजवावयाचीं. 
चक्‍्करदारचा आणखी एक प्रकार असा कीं त्यांत फक्त तुकड्याची तिहाई होते, 
तोंडाआधींच्या भागाची होत नाहीं. अश्या प्रकारचें नाददष्टिने फर्मायपीचें परण पहा; हेंहि 
तीनतालाचेंच आहे, 
॥ धिक्डधीं । ताकिटतक । तकतकतक । तिरकिटतक )( तिटकता5न | धात्रकधिकिट । 
प. य्‌ -) .] भट 1 ष्ळी 
। कत्तगदिगन । धा )( तकतकतक । तथ्धिडता| कडीत । ५कत्‌ )( थिन्नाकिटतक । 
१५ १ ज्‌ पृ भट व 


न्ट्ज हँ ह परू पुर 


। तातिरंकिटतक । धिरधिर्‌धिरधिर्‌ । धिरिरकिटतक |॥| ही सुरुवात, 
ष्ठ १ १ न- 


ग 


नंतर तोंड - ॥ धिरघिरकिटतक । तातिरकिटतक । 
भै > जं 
नंतर त्रिवार आवृत्त तुकडा- । ता5क्रधीं । नानूनान्‌ )( घाऊकिटतक । ता 5क्रधीं . 
ऱ़ं शह ध्द टॅ । 
। नानूनान्‌ । धा5किटतक )( ताक्रधीं । नानूनान्‌ । धा । 
गड त फु पफ १.१ 


या तोंडासह ११ मात्रा त्रिवार आवरृत्त होऊन एकूण ३३ मात्रा म्हणजे दोन पूर्ण आवर्तने होऊन 
अवसानावर धा येतो. सुद्वातीपासूनचीं आवर्तने तीन. 


एकाद्या तुकड्याच्या रोवटीं धा ठेवून त्याची तिहाडे केळी, आणि ही तिहाईच तीनवार 
आवृुत्त करून शेवटचा धा अवसानावर येईल अश्शी मात्रासंख्यांची मांडणी योजिली, तर जो 
चक्करदार होतो त्यामध्यें एकूण नऊवेळां धा येणार, म्हणून हा नऊहक्का, नऊ वेळां हक्क 
शाबीत केला. फमाौइषपैकीं ' कमाल केली ! ' असें ज्यामुळे वाटेळ तें अतित्रिकट परण, “ कमाल- 
परण * म्हटलें जाते. वादनाच्या सुरुवातीस अथवा अखेरीस, जे परण ते ' सलामी. ' त्यांत कधीं 
गुरु, ज्येष्ठ मित्र, आश्रयदाता, वगेरेंचें नांवहि, जणूं ' बोळच भासेल ! असें मध्यें गुंफलेलें असतें; 
जसे ' नाना सलाम! “सखाराम सलाम ' वगेरे, कोणाच्या गोरबार्थ रचिलेला तो “ तोफा; * तोफा 
माचा अथ भेटवस्तु. असे कैक प्रकार आहेत, परंतु त्यांत चचा करण्यासारखे कांहीं नाहीं. 


या सर्वांची एकूण मोडणी कशी तै कळलें म्हणजे गणित सोंपच आहे. कोडाल्य 
आहे ते बोळ निवडण्यामध्यें आणि ते तंतोतंत तसेच हिशेबाने ब दिवाय आल्हाद होईल असे 
वाजविण्यामध्यें | 


आल्हादकारकं बोळ निवडणें याकडे केवळ नाददृष्टिनें पहाणारे, आणि गणितागत 
ब्रिनचूकपणाकडे लक्ष देणारे, असे रचनाकारांचे व्यक्तिपरत्वे दोन मुख्य भेद होतील. हीं दोन्ही 
पथ्यें पाळणारे ते अथात्‌ सर्वीत्तम, पखवाजाची आंस-गाज भरपूर असल्यामुळें विलंबित ल्यहि 
त्यांत ध्रुवमागानें, म्हणजे एका मात्रेला केवळ एकच पाटाक्षर ठेवून, रंजक असा सहज होतो; 
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अथात्‌ अगदीं छोटींछोटीं अंगेहिं पखवाजामंध्यें सांभाळितां येतात. उलट तनल्यामध्यें तेवढी 
संथळ्य करावयाची तर मूळचा मागच बदलावा लागतो, म्हृणजे एकेका मात्राकाळामध्यें दोन 
किंवा अधिक पाटाक्षरें भरावी लागतात; नपेक्षां आंस तुटेळ, म्हणूनं तबला हा मध्य ब द्रुत 
ल्यांतच खुलतो, आणि द्रुतल्यामध्यें कळा - चतुभाग इत्यादि छोटीं अंगे अगदीं कांटेकोरपणें 
सतत सांभाळणें फार फार कठिण; म्हणून तबल्यामध्यें गणिती तंतोतेतपणापेक्षां नादमधुरतेकडे 
अधिक लक्ष पुरविलेले आढळतें. ( अ्थातू भ्रष्टांचा यांत अपवाद केला पाहिजेच ),' त्यामुळें पख- 
वाजाच्या व्यवहाराचा हिशोब तबल्याच्या हिठोत्राहून अधिक सखोल, अधिक क्लिष्टहि म्हणा, 
भासतो. परंतु या फरकांला कांहीं शास्त्रीस कारण आहे असें नाहीं हे आतां समजेल; “ पखवाज 
म्हणजें गणित आणि तबला म्हणजे कला * या प्रचलित समजाचे कारण कांहीं सिद्धान्त दाखविते 
असें नाहीं; श्रेष्ठ विद्त्ता नेहमीं अल्पसंख्यच असणार, आणि वाद्याच्या नादधमोनुसार रचनेच्या 
मर्यादा पडणार, यामुळें पखवाज - तबला यांच्या व्यवहारांत फरक भासतो. 


या दोन व्यक्तिप्रवृत्तींनां अनुसरून परिभाषेतहि कांहीं फरक झालेला आढळतो. 
गणिताकडे, कांटेकोरपणें लक्ष देणाऱ्यांच्या परिभार्थेत परंपरागत, संत्कृतोद्धव दाब्द अधिक 
आढळतात; आणि मधुरतेकडेच लक्ष देणारापैकीं जे लोक कांहीं ना कांहीं कारणानें संस्कृतोद्वव 
परिभावबापरंपरेपासून कमी अधिक प्रमाणांत अलग झाले त्यांच्या परिभाधेंत उद्‌ ( फार्सी ) राब्द, 
क्रियेचे स्वरूप फक्त स्थूळतः व्यक्त होईल- अथवा निदान भासेल - असे राब्द, अधिक आढळतात. 
( कारण मूळच्या संस्कृतोद्रव संत्कृतिमधील ल्यतालगणित व त्याची परिभाषा ही पूर्वीच बांधलेली 
आहे ), पहिला प्रकार पखवाजियांत अधिक भाढळतो तर दुसरा तबलियांत हें खरें, परंतु उच्च- 
कोटोम'धीळ लोकांमध्यें हा. फरक * ल्क्ष्मगरेजा ' असा नाहीं, सरमिसळ आढळते; आणि अनेक 
भ्रे्ठ तत्रलियांच्या तोंडीं संस्कृतोद्वव परंपरेचे शब्दहि आढळतात --निदान त्यांनां ते पक्केपरणे 
माहीत असंतात, हा देशंकालसमाजंयपरित्थितिनें झालेल. फरक आहे, परंतु ' तबल्याचे ताल-. 
शास्र ) वेगळें असा त्याचा अर्थ करणे चुकीचे होईल. 


क्रियानुगामी विचार आणि विचाराधारित --निदान विचारान्तीं सुचलेली -क्रिया, 
अशा सांखळीमुळें परिभाषा-.बनत जाते. तिचें वगाक(ण असें होईलः एक, ' शास्त्रीय * म्हणजे 
क्रियाक्षम तकांधारित परिभाषा. हिच्या शब्दांच्या कल्पना स्पष्ट असतात आणि त्यांच्या व्याख्याहि 
सांगतां येतात. दसरी, जेथें क्रियाकल्पना- विचारकल्पना स्पष्ट आहे परंतु व्याख्या अद्नी 
सांगतां येत नाहीं ती परिभाषा. तीमध्ये तर्कवेचार फारसा होत नाहीं कारण क्रियेचे घटक अनेक 
असतात व ते वेगवेगळ्या क्रियासंद्भात कमीअंधिक होतात. हिला आपण “ अवब्याख्यात ! 
परिभाषा म्हणूं. तिसरी, क्रियेची केवळ स्थूलकल्पना अंदाजानें होईल अशी, दृष्टान्त - उपमा 
वंगेरंवरून आलेली परिभाषा. तिच्य़ा कल्पना अंधुक असतात, निदान त्या कल्पना अंधुकपर्णेच 
व्यक्त करितां येतात; आणि व्याख्या होत नाही, कारण तिच्यांतील दब्द्‌ केवळ इपारेवजा असतात, 
या तिसऱ्या प्रकाराला * संदिग्ध भाषा ? असे आपण नांब देऊं, 

उच्चकोटींतले तालज्ञ सोडले तर मार्ग, कला, क्रिया, यति, प्रस्तार, खंड, अणुद्रतापासून 
काकपदापर्यंतचीं अंगनामें, ग्रहांचे वर्गाकरण, ही भाषा आतां प्रचारांत नाहीं, 'व त्या कल्पनाच 
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आज व्यवहारांतून ब शास्त्रांतून गेल्या अशी चुकीची भावना प्रचलित आहे; जेथें अशी कल्पना 
दृढ नाहीं तेथेंहि व्याख्या विसरल्या गेल्या आहेत, परंतु काळ, मात्रा, लय ( हा शब्द हिंदी, उद्‌ 
भाषांतील वाक्‍्संप्रदायांमुळें स्त्रीलिंगी वापरला जातो ), ताल ( म्हणजे केवळ उजवी टाळी-प्राचीन 
: शम्या  ), ताळ म्हणजे अमुक इतक्या मात्रांचे अंगखंडज[तिगंतियुक्त एकजिनसी रूप, आवतन, 
आवत्ति, आघात, जोर, भार, खुला-जंद बर्तीव, हुंकार, मींड, गमक, थाप, इत्यादि शास्त्रीय 
परिभाषा सर्वत्र प्रचलित आहे आणि ती स्पष्टपणें जाणीवेंत आहे, परंतु मात्रा, लय; ताल, सम 
यांबद्दलच्या कल्पना कोठेंकोठें विकृत झालेल्या आढळतात. जाति हा इाब्द तिख किंवा व्य, 
चतस किंवा चतुरस्र ( कोणी चतुर तर कोणी चतुश्री म्हणतात तें मात्र चूक ), अशा नांवांझूळेंच 
स्मरणांत आहे, जातिकल्पना स्पष्ट राहिली असें क्वचितच. हे शब्द बहुतेक सारे संस्करतोद्भव 
आहेत, ब तसेच राहिले आहेत, 


' अव्याख्यात परिभाषा * म्हणून जी म्हटली, तिची कांहीं व्याख्या उपलब्ध होते आणि 
कांहीं या पुस्तकांत करण्याचा यत्न केला आहे. बोळ, तुकडा, मुखडा, मोहरा, तिहाई, 
'चक्करदार, नऊहक्‍क्का, गत, परण, पळटा, साथ, दमदार, बेदम, इत्या दि राब्द स्पष्ट जाणीवेंत 
आहेत, त्यांच्या व्याख्या होतात व ते बहुतेक संस्कृतोद्धव आहेत. पखवाजिये व तबलिये या 
दोहोंच्या तोंडीं हे शब्द आहेत, तसेच जे लग्गी, लडी, उठान, वरोरे शब्द, त्यांच्या व्याख्या 
होतात परंतु त्या व्याख्या निर्विवाद अशा म्हणतां येत नाहींत. उदू-फार्सीबरून आलेली परिभाषा 
बहुतांशी अशी अव्याख्यात आहे. कायदा, रेला, गतकायदा, पेष्कार, जरच, डोळ, वजन इत्यादि 
शब्द या प्रकारचे आहेत, उदाहरणार्थ, कायदा म्हणजे नियमबद्ध ठेका असेंहि कांहींजण 
मानतात, तर कांहीजण कायद्यामध्ये एकाहून अनेकपट आवर्तने मानून केवळ खालीभरीचा 
हिरोन सांभाळितात, रेला हो फक्त चतस्थल्यांत द्रुतगतिनें जातो एक मत आहे, तर दुसऱ्या 
मतानें चतखाचे अंगभाग वेगळ्या जातिनें केळे जातात. या दुसऱ्या मतानुसार पहिल! 
तो ' रेलाकायदा '. जे लोक कायद्यांचे नियम ठेक्यानुसार निष्ठेने पाळतात ते त्या कायद्यामध्ये 
स्वालीभरा फेरफार झाल्यास ' गतकायदा ' असें त्याळा नांव देतात. कोणी भऱ्या बोळाला, 
कोणी भ्या किंवा खुल्या ब्रोलाला, तर कोणी कोणत्याहि जोरदार बोलाला ' जरब ? म्हणतात, डोल, 
वजन, पेष्कार वगैरे कल्पना जरी स्पष्ट असल्या तरी त्यांची स्पष्ट. निर्विवाद व्याख्या करणें दुष्कर, 
मूळचे संस्कृतोद्गव राब्द हिंदीउदूमध्यें अपभ्रष्ट अथवा विपरीत, निदान संदिरधहि झालेले आहेत, 
लय राब्दाचें लिंग, यतिक्षण किंवा यतिस्थान याऐेवजीं खाली, ही तर उदाहरणे आहेतच; परंतु 
मौज ' रव “ या राब्दाची. रव हा संस्कृत शब्द; रव म्हणजे कोणताहि नादर्ध्वाने, विरोषेकरून 
पुन्हां पुन्हां होगारा नादव्बनि. परंतु कोणी असें मानतात कीं, मूळच्या बोलामर्ध्ये (कांहीं कारणानें 
म्हणा) कांहीं फरक केला तर ती “ रव ' झाली; जसें किटतिट चें तिरकिट, ( येथें रव शब्दाचे 
पौछिंगी स्वरूपहि बदलून स्त्रीलिंग झालें हें पहावें), * बल * हा शब्द असाच आहे. येथें मुळांत 
बल म्हणजे नादबल; त्यांत जोर, भार, हुंकार, घोघ, आघात या कल्पना येतात. जेथें हॉ लक्षणे 
कमीअधिक होतात तेथें बलमेद होतो, नादबलांत फरक होतो. हें पळटे करतांनां सहज होतें व 
होणारच. तेव्हां पलट्यांमध्ये बळ बदलते या अनुभवाबरून पलय्यालाच कोणी * बल ' म्हणे 
लागले, परंतु असे अभभ्रंश केवळ संस्कृताचा धागा सोडिलेल्यांकरवीं झाले असेंच केवळ नव्हे, 
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फर्माइष, सलाम, कमाल हे उर्दूफार्सी शब्द; त्यांनां कांहीं मोठा शास्त्रीय अर्थ आहे असें नव्हे; 
परंतु फमीइषी परण, सलामी परण, कमाली परण, इत्यादि शाब्दांनां कांहीं विशिष्ट अर्थ मानून ते 
शब्द केवळ संस्कृतोद्धव भाषा वापरणाऱ्यांनींहि उचलले, ज्यांनां उर्दूफासीचे संस्कारच नाहींत 
त्यांच्यामध्यें याहून मोज आढळते, उदाहरणार्थ, उदेफासीमध्ये ' किस्म्‌ ! म्हणजे प्रकार, तऱ्हा. 
' इस कायदे की किस्म अलंग हे? म्हणजे हा कायदा वेगळ्या प्रकारचा आहे, त्याचे बोल- 
त्याची बांधणी वेगळी आहे. परंतु कित्येकजण, हें वाक्य ज्या संदभात त्यांनीं ऐकलें असेल त्या 
संदभीच्याच मोडणीला केवळ “ किस्म ! मानंतात --या शब्दाला पारिभाषिक समजतात, आगि 
त्याची व्याख्याकल्पना तर होऊं शकत नाहीं या पेचांत पडतात, 


देशीभाषेतील शब्द बदलत जातात. ज्या कल्पना, ज्या वस्तु आपणांकडे नव्हत्या त्यांचीं 
नामें, विदोषणें हीं परभाषेतून जशींच्या तशींच घेण्यांत कांहीं दोष नव्हे, उलट त्यांनीं भाषा समृद्धच 
होते; असें प्रस्तुत लेखकाचे मत आहे. जोपर्यंत विभक्तिप्रत्यय, क्रियाविशेषणे, अव्यये, सर्वनामे, मुख्य 
क्रियापदे आणि वाक्‍यरचनेची ओळ ( संगति ) बदलत नाहीं तोंपर्यंत अद्या उसनवारीचा भाषेवर 
मूलभूत परिणाम होत नाहीं असें अनेक भाषाशास्त्रज्ञांचे मत आहे. ( ते बॉड्मरकुत द लूम ऑर 
द टॅग्विजिस्‌ या पुस्तकांत अतिसुबोधपर्णे मांडलेळें आढळेल ), कधीं नवा परभाषेतील राब्द 
जुन्या शब्दाला हांकळून देतो; त्याला विशिष्ट तात्कालीन कारणे असतात. रहाट, चाती हे जुने 
मराठी शब्द सुमारें १९३० मध्यें मागें पडले व चरखा, तकली, हे आले, त्या वस्तु आपल्याकडे 
पूर्वीपासून होत्या हा इतिहास पुसला नाहीं तर त्यांत विशेष कांहॉच बिघडले नाहीं. परंतु 
सुमारें १९३७-३८ मध्ये खेडुत शाब्द आला आणि त्याला समानार्थ परंतु दोन वेगळ्या छटा 
दाखवणारे गांवकरी व खेडवळ हे दोन दाब्द गेले, यांत नाना अर्थभेदांचें भाषावैभव गेलें, धरेल राब्द 
तेव्हांच आला व त्यानें भाषेच्या उच्चारसंस्कारांवर आधात केला, मूळ ' घरगुती * ह्या शब्द गेला. 
गेल्या पांचसहा वर्षात कांहीं संदर्भात ' बंद ? शब्द वापरला गेला, तो नंतर इंग्रजींत ' बंध? असा 
छापला गेला आणि आतां ' बंद * बंद होऊन ' बंध! च राहिलें, यांत अर्थहानि झाली. घेरा हा 
मूळ मराठी शब्द घेरा-घेराओ-घेराव असा त्याच मार्गानी अपभ्रष्ट झाला यांत अ्थहानि व 
भाष्रा-संप्रदायहानिहि झाली; घेरा हें नाम आहे परंतु धघेराओ - घेराव ही आज्ञा आहे. 


( हें विषयांतर येथें गेरलागूं आणि गेरवाजवी वाटेल, परंतु यापुढील तालविवेक आणि 
उपसंहार या भागांमध्ये त्याचा धागा यावयाचा आहे ), 


संगीतांतहि हे॑ आढळतें. ल्यशब्दाचें मूळचें लिंग बदलले, त्याचे परिणाम यापूर्वी 
थोडे दाखविले आणि ' उपसंहारां ' नेतर त्यांची गंभीरताहि दाखविली जाईल, पण येथे उछेख 
करावयाचा तो ' अवसान * या दाब्दाचा. या संस्कृत शब्दाचे मुख्य अथ थांबणे, शेवट होणें, मरणें 
-आणि त्यांवरून गोणाथ मर्यादा, सीमा, शब्दाचा किंवा वाक्यखंडाचा शेवटचा भाग, विराम- 
काळ, विरामस्थळ, असे आहेत. तसेच मराठींतहि आले, आणि शिवाय, उत्पत्ति-स्थिति-लय, 
उत्पत्ति-स्थिति-लय या चक्रक्रमकल्पनेमुळें कीं काय, ' बळ, वैय, उठावणी ' हेहि अर्थ आले. 
(या संदर्भात लयव्याख्या व तिचें व्याख्यान हा अनुबंध पहावा ), तात्पये जी लयचिकित्सा 
तीचच अवसानचिकित्सा; आणि म्हणूनच सुमारें ५०-६० वर्षांपूर्वी अवसान हा शब्द कित्येक 
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वृद्धांच्या तोंडीं “सम ? या अर्थानेच असे, व दिवाय बळ, उठावणी हाहि अथ त्यांचा असे. 
पूर्वी वारंवार दाखवून दिलेंच आहे कीं समेचा काल्क्षण हा हली ओळखींत राहिलाच 
नाही, आणि पुढच्या आवर्तेनाच्या सुरुवातीच्या-मात्रेलाहि नव्हे तर-मात्रेच्या आवबाजालाच 
संम मानलें जाऊं लागलें आहे, व ही फार मोठी विकृति होय, तिच्यांतून निभावण्यासाठीं म्हणून 
प्रस्तुत लेखकाने सम व अवसान हे मुळांत एकाच अर्थाचे शब्द, वेगवेगळ्या अ्थानीं योजिले, 
आवतेनाच्या शेवटचा (म्हणजेच सुरुवातींचाहि ) क्षण तो कालबिंदु * सम * या दाब्दानें दाखविला, 
आणि ज्या आवाजाने आवर्तनाला उंटावण येते, जेथे आवर्तना'चा नांद म्हणजे ठेका ' उठ्तो? 
त्या पहिल्या मात्रेच्या आवाजाला “ अवसान * म्हटलें. परिभाषेच्या संगतिकडे किंचित्‌ लक्ष 
दिल्यामुळे हा उपयुक्त भेद शब्दांनीं दाखवतां आला, “ अब्याख्यात * परिभाषेच्या परीक्षणांतून 
' शास्त्रीय ? पारिभाषिक शब्द निर्माण केला. 


उत्लोपणी, बोळावणी, उधार, वगेरे मराठी शब्द सातशे वर्षांपूवी झालेल्या संगीत- 
रत्नाकरांत आहेत. ते निदान आजतरी अव्याख्यात याच सदरांत पडतील, 


परिभाषेचचा तिसरा प्रकार जो “ संदिरघ भाषा, ' तिचीं अनेक उदाहरणें प्रचलित ताल- 
व्यवहारांत आढळतात. तिच्यांतील शब्द त्या त्या संदर्भात कांहीं मतलब देतात, पण शास्त्रदृष्ट्यां 
त्यांचें विळेब्रण करणे दुधटच; करूं गेलें तर इतर पारिभाप्रिक शब्दांमध्ये त्यांचें विघटन होतें. 
या भाषेने केवळ कांहीं. दृष्टांततोध होतो एवटेंच; ती अवड्य नव्हे पण उपयुक्त असू शकते. 
स्त्रियांच्या तोंडीं ' ठिंबू कळर १, “ चटणी कलर ' असे उाब्द असतात ते या 'प्रकाराचेः टिंब 
जवळजवळ नारिंगी भासतीलळ इतकीं गडद पिवळींहि असतात व गडद हिरवींहि;, चटण्या अनेक 
रंगांच्या असतात. तसेंच हें आहे, पूर्वी तानांचीं नांवें दिलीं तो प्रकार याच तऱ्हेचा, 


" कुघान ) ऐवजीं किटधान, कतकत ऐवजीं तकतक, ताकिट ऐवजीं कतिट, तिटकिट 
ऐवजीं तिरकिट, असे बदल होतात ते बहुधा वादनाच्या सोईसाठी असतात; अमुक बोल काढणे 
अवघड म्हणून त्याच्याशीं जुळता असा दुसरा काढतात. हें बोळ कसा-कोणता काढावा याचें तंत्र; 
' ब्रोल निकालना, म्हणून हे 'निकाळ', परंतु 'थिनागिना हा निकाल' ही भाषा संदिग्ध झाली, 
फुलझडी, डावपेच, लालकिला, तोपका गोला, वगेरे परणांदीं नांवें उपमांवरून आलेलीं आहेत. 
दीथ रेला, लडी अथवा लग्गी 'पढली जाते? म्हणून ती पढाई किंवा 'पढार?, दो मृंहका परन, 
मंझधार परन, उलटपलट परन, फर्द परन वगेरे शब्द वर्णनात्मक आहेत, 


पण याचा अर्थ असा नव्हे कीं उ्दफार्सी संस्कृतिच्या प्रभावामुळे * शास्त्र ? भ्रष्ट झालें, 
शास्त्र अबाधितच होतें वब आहे. आणि अथे असाहि नव्हे कीं संदिग्ध परिभाषा पखवाजियांमध्ये 
नाहीं. दुपद्ी-तिपी-चोपलछी हे संदिगधच आहे. (पत्ी<“पलछबी ).तारपरनांत बोळ बीनाचा आभास 
उत्पन्न करावे असे असतात. शांकरपरन, गणेशपरन इत्यादि राग्द कांहीं ' स्तुती वरून आलेले, 
मेघडंबर, घटाटोप, इंद्रधन, बूंद्परन इत्यादि परणांचीं नांवें केवळ सूचकच होत, 


यांत एक मात्र दिसते : पखवाजियांतहि आल्हाददायक रंजकतेची दृष्टि आहे, आणि 
तबलियांतहि चोख गणितश्ास्र आहे. याबाबत विपरीत कल्पनांना आधार नाहीं. आणि या येथील 


१५. प्रचलित तालव्यवहार ३५९ 


चर्चेतहि गणित, गणितदृष्टि याचा अर्थ एवढाच कीं जें सुबक, रंजक, वाटलें म्हणून रचिले, त्या 
रचनेत व तिच्या प्रत्यक्ष वर्तावांत लयप्रमाणबंद्धता, तालाच्या दहा प्राणांचे सतत अवधान, या 
अनुसंधानांत येणारा कालखंडांचा कांटेकोरपणा आणि तो कांटेकोरपणा सांभाळावा-कारण त्यामागे 
कांहीं निश्चित परंपरा ब पद्धति आहे- ही मनःप्रवरत्ति. (या ' तालव्यवहार ' भागांत फक्त तो 
व्यवहार योजिणाऱ्यांचा वर्तविणाऱ्यांचा विआचार आहे. श्रोत्यांबद्दल असे विचार मनांत येतीलच 
आणि त्यांपैकीं मागे येऊन गेले-कांहीं पुढें येणार आहेत. ) 


अद्या मनःप्रद्रत्तिमुळे, स्वतःच्या शरीराच्या कांहीं सामथ्ये-दुमलतेमुळे, हातीं असलेले 
साधन, . मिळालेले शिक्षण व त्यावर केलेला वित्ताराभ्यास यामुळें, कांहीं संस्कारांमुळें-अनुभवां- 
मुळें, वेगवेगळे वर्ताव होतात, वेगवेगळी रचनाहि होते. जेव्हां दे फरक लक्षांत येईइतके मोठे व 
स्पष्ट दिसतात तेव्हां ' बाज ' वेगळा झाला असें म्हणतात, बाज हा दाब्द ' वाद्य ' यापासून 
निघालेला आहे, जें वाजते तें बाज, पण येवढ्यानें अर्थ पूर्ण होत नाहीं; ब्राज़ शब्द उगाच 
ठोकळेबाज अंदाजाचा नाहीं, त्याला परंपरेने एक निश्चित अथ आलेला आहे. तो संदिग्ध नाहीं; 
अब्याख्यात असला तरी त्याच्या व्याख्येची कल्पना स्पष्ट आहे. बाजामागें वर उल्लेखिलेल्या 
घटकांचें कार्य असतें; त्यामागे कांहीं भूमिका असते, मग ती जाणीवेंत असो बा नसो. ज्याच्या 
जाणीवेंत ती असेल तो नायक, बनायक ( म्हणजे बनवणारा म्हणजे रचनाकार ), पंडित इत्यादि, 
ज्याच्या ती जाणीवेंत स्पष्टपणें नसेळ, पण तरीहि योग्य शिक्षणाने जो त्या जाणीवेप्रत केव्हांहि आणतां 
येईल तो गुणी, गंधर्व, इत्यादि. ज्याची ती विद्या-पात्रता फक्त नव्हे, पण इतर सर्व वैशिष्ट्ये 
ज्यामध्ये आहेत तो अतायी, आणि ज्यांच्यांत तीं वैशिष्ट्येहि नाहींत आणि जो उगाच कांडींहि 
करीत असतो तो आततायी. ( सर्व आततायांचा बाज एकचः आततायी बाज, ज्याला कालान्तरानें 
हढ, निश्चित स्वरूप येऊ दाकत नाहीं आणि जो कांलप्रवाहांत नामशेष्च होतो तो ), वेगळा 
बाज असा तेव्हांच होतो कीं जेव्हां स्वरांग-तालांग यांच्या मांडणीमर्ध्ये, इतर लयलक्षणांच्या जाग- 
जागच्या योजनांमध्ये, निश्चित नेमका दिसेळ असा फरक सांपडतो. जेथें असा फरक स्पष्ट 
नसेल तेथें एकजिनसीपणा, भूमिकानिश्विति हे सांपडत नाही, आणि अहुक एका अथवा अनेक 
बाजांशीं जुळतीं अशीं बाह्यतः भासणारीं रूपं मात्र आढळतात, या बाह्यरूपांनां ' ढंग ? म्हणतात, 
जसा मनुष्याचा पोषाख, ढंगाचें अनुकरण सहज होतें; बाजाचे अनुकरण करावें तर ल्यांगे, 
ल्यांगलंक्षणें व त्यांची तीती मांडणी-बांधणी यांचा अभ्यासविचार करावा लागतो. म्हणून 
आततायी अगणित, अतायी भरपूर, गुणीगधर्व थोडे, आणि नायक बनाक-बनायक-पेडित हे 
तर फारच थोडे. केवळ गीतगानरचना करणारा बनायक तो “ वाग्गेयकार ' म्हणजे गेय वाणी 
बनवणारा. त्यांहून थोडे ते पूर्वीचे ' उभयकार ? ( द्राविड अपभ्रंश ' बैकार ? ), उभयकार म्हणजे 
रचनाकार नायक अधिक बनायक, आचार्य हा सवीपळीकडचा. अमुक वाद्याचा आचाय म्हणजे 
ज्याच्या अंगीं पंडित-नायक-वनायक यांचीं सर्व गुणलक्षणें आहेत आणि शिवाय ज्यानें इतर 
संबद्ध विषयांचाहि अभ्यास केलेला आहे, व जो इतरांनां विद्या देऊं शकतो तो. [ पंडित म्हणजे 
शास्त्रपारंगत; तो वर्ताव करूं डाकेलच असें नाहीं, रचनाहि करू शकेल्च असेंहि नाहीं], 
संगीताचार्य हा गायनवादननत्य या तिहींचा आचाय | 


क 
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एका मृददंगाचार्यांच्या बाजामध्यें पुढील कांहीं लक्षणें आढळतात. त्यांच्या संग्रही 
परंपरागत ब स्वतः रचलेली अशीं हजारों परणें होतीं व ती मोठी बिकट ( पंचयुक्त ) होतीं. 
त्यांपेकीं कांहींतर ४०, ७५, १२५, १५०, इतक्या आवर्तनांचीं आहेत, धडन्न, तडन्न, घेत्‌धेत्‌, 
घित्लांग, क्रत्घेतू, धुमकिट, धिटघिट, गदह्दिंगदिन, धिटतक, किडनक, नगघेत्त्‌, किडन्नाधिंता, 
क्रत्थित्ता, धत्ता, तक्ड्यांन, तड्या, थुंगातक्का, अश्या कडक बोलांचें प्राचुय आहे. उखाडपछाड, 
मेघडंबर, घटाटोप, इंद्रधन, बैदपरन, तडित्परन, तांडवपरन अशा नांवांचीं म्हणजे त्या नांवांनीं 
वर्णितां येतील अशीं तीं परणें आहेत. 

दुसऱ्या एका मृदेगचार्याच्या बाजाचीं कांहीं लक्षणें पुढीलप्रमाणें : यांचाहि संग्रह अफाट 
व पेंचयुक्त होता, आणि मात्रांमात्रांमधील लयांगांचे भाग चोख वर्तविले गेले पाहिजेत असा 
त्यांचा विशेष कटाक्ष असे; विद्दत्ताप्रदरशोन त्या मागीनें करणें ते अधिक उचित मानीत, दहाबारा 
आतृत्त्यांमध्यें त्यांचीं परणें आटोपत, कांहीं फार थोडीं परणें २०, ४० आवृत्त्यांचीं आहेत, 
कोणत्याहि लयांत बोळ घुमारेदार, स्पष्ट आणि तंतोतंत निघालाच पाहिजे यावर त्यांचें लक्ष असे, 
व म्हणून कीं काय, परणांमध्ये किटतक, तिरकिटतक, ताधिडनग, नाकिटतगन, धातिकृधान, 
किट्थु, नगतिरकिटतक अशा प्रकारच्या बोलांचे आधिक्य आहे, 


विद्यापारंगततेमध्ये दोघे आचार्य फारसे न्यूनाधिक नसावेत, वरीलपैकी पहिला बाज 
अतिद्रुत ल्यांतहि फार खुलेळ पण ठायळ्यांत आकर्षक होणार नाहीं हें उघड आहे, त्याचप्रमाणें 
दुसरा बाज ठायपासून साधारण दुतल्यापर्यंत खुलेल हेंहि स्पष्ट आहे. कारण १५० पर्यंत आवर्तने 
लयभागांसह दाखवावयाचीं तर एकूण वेळ फारफार दी्ध करून चालणार नाहीं. 


पहिला बाज कुदोसिंगांचा व दुसरा नाना पानक्यांचा, असा वाकप्रचार आहे. 


महाराष्ट्रांत ' नानांचा बाज *च प्रचलित आहे, परंतु त्याशिवाय अज्ञात म्हणतां येईल 
इतक्या जुन्या परंपरेचा बाज गांवगन्ना आहे, त्याला * भजनी ? बाज म्हणतां येईल; आणि त्याची 
अभिबव्रृद्धि यात्रास्थळीं, विशेषतः पंढरपुरकडे, अधिक झालेली आहे. कमी मात्रांची-धुमाळी 
झपताल, येथपर्यंतचीं-आवर्तने, घुमारेदार ठेका, आणि अतिशय सखोल आडलय-परंतु तो 
बहुतांशी चतर अंगानेंच केलेला, विषममात्रिक ( ७, ११, १३, १५, ) ठेक्यांचा अभाव, 
हीं त्या बाजाचीं मुख्य लक्षणें सांगतां येतीळ, भजनी मंडळींत गुणीगंघर्व असंख्य झाले व आहेत, 
नायक फारच थोडे; कारण हा खराखुरा ' लोकरचित ? बाज आहे. 


हे तिन्ही बाज निःसंशय वेगवेगळे आहेत, परंतु या व अक्या वर्णनाबरून स्फूर्ति घेऊन 
कोणी वाजवू म्हणेळ तर तो केवळ ' ढंग! होईल, तो “बाज? असा तेव्हांच नकलतां येईल 
कीं अशा वणेनांतून जो इषारा होतो तो, ल्यांगांचें ज्ञान, हातांचे वळण, श्रवणानुभव-विचार यांत 
संपन्न असलेल्यानें बरोबर हेरला ब त्या इग्राऱ्यानुसार विचाराने तसा व्यवहार केला तरच. 

असें जो करूं दाकेल त्याच्या हातून जाणतांअजाणतां विविध बाजांमधीळ एकमेकांशीं 
जुळणारे जे प्रकार सांपडतील त्यांनां कांहीं डच दिळी जाऊन कांहीं नवी भर पडून, त्यांचा 
एकजीव होऊन, कांहीं नवाच बाज तयार होऊं शकेल, अथवा जुन्याच बाजाला केवळ वेगळ्या 
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ढंगाने तो नटवू शकेल-नव्या बाजाचा फक्त आभास उत्पन्न करूं शकेल. या रीतिनें वैविध्यप्रकार 
वाढीस लागत असावे. आणि याच रीतिनें अडाण्यांच्या हातून ब्ाजांची विकृति होऊन तिच्या 
परंपरेमध्ये मूळचे बाज भ्रष्ट कधीं नामदोषहि होत असतील, हा एक तकं आहे. 


या तकीच्या अनुषंगाने, ब कदाचित्‌ पृष्टिदायक असा, मुद्दा हा कीं वर जो “भजनी 
बाज ग्हणून उलेखिला त्याच्याशीं मिळतेजुळते बाज सर्व भारतांत पूर्वीपासून आहेत, पंजाब, 
संयुक्तप्रांत, गुजरात-काठियावाड, राजस्थान, बंगाल-बिहार यांमधील भजनादिकांचे, ' नवटंकी 
सारख्या हलक्याफुलक्या प्रकाराचे, लग्नकार्यात वगेरे होणारें, वगेरे गायनवादन ज्यांनीं भरपेट 
ऐकलें असेल त्यांनां हा मुद्दा पटेल. त्यांतील साथ ढोलक वगेरे वाद्यांची जरी असली तरी त्या 
वाद्यांमुळें फक्त दंग वेगळा होतो. बाज असा समानच रहातो. आणि त्या बाजांत या पुस्तकांत 
दिलेलीं लयताललक्षणें संपूर्ण दिसतात; कोणाकरवीं कांहीं कमीअधिक एवढाच फरक, 


कारण सारें संगीत हैं मुळांत ' लौकिक ' लोकसंगीत, असेंच असणार, त्यांत तऱ्हातऱ्हा 
होऊन विकास झाला कीं आपोआप एक परंपरा, एक सुसूत्र धाटणी बनणार; आणि त्या परंपरे- 
चाच तकंद्युद्ध क्रियाक्षम विचार करतांकरतां ' शास्त्र? असें बनणार, हें शास्त्र ज्यांनां माहीत 
झालें ते त्याला आदरून आपल्या पुढील विकासाला धोरणदृष्टि देणार, आणि त्यांच्या त्या मार्गाने 
होणार्‍या वर्ताबाचषा अनुकरणाच्या प्रवृत्तिनें ' लोकसंगीतां 'तहि पुन्हां भर पडणार, असा हा 
वाढता चक्रक्रम सांगतां येईल. 

आपल्याकडे हा चक्रक्रम अतिप्राचीन आहे आणि म्हणून पायाभूत शास्त्र ते चौबाजूतीं 
पर्क्के झालेलें आहे. त्यांत कालपरत्वे आतां जे फरक होतील ते मूलभूत स्वरूपाचे असे होण्याला 
विदोष जागा नाहीं. 

परंतु या शास्त्राची जाणीव गेली तर तेंच तेंच पुन्हां * नवें समजून उत्पन्न केलें 
जाईल, आणि प्राचीनांच्या ' चुका ' म्हणजे कालान्तरानें त्याज्य ठरलेले अर्थ पुनरावृत्त होतील, 
म्हणून शास्त्र हें सांगत राहिलें पाहिजे, परंपरा दाखवीत राहिलें पाहिजे. 


तशी परंपरा पखवाजासंबैधींची दाखविली, परंतु त्यांत व्यक्तिमाहात्म्य ठेविलें नाहीं 
हें ध्यानांत घ्यावें. 

तत्रल्याची परंपरा, तबल्याचे वेगवेगळे प्रचलित बाज, यांचें तपशीलवार वर्णन 
कोणत्याहि चांगल्या नोटेशन पुस्तकांत उत्तम तर्‍हेनें सांपडेल, गेल्या पांचसात वर्षांमध्ये झालेलीं 
पुस्तकें या बात्नतींत दक्ष आहेत. तेव्हां तो भाग द्विरुक्त करण्यामध्ये स्वारस्य नाहीं. त्याचा कांहीं 
परामध पुढें घ्यावयाचा आहे. तूर्त एवढेंच लक्षांत घ्यावें कीं हे तबल्याचे बाज, “घराणीं! या 
नांवाने ओळखले जातात, आणि या वेगवेगळ्या घराण्यांचीं जीं नांवें आहेत तीं व्यक्तींची नव्हेत 
तर गांवांचीं आहेत. ही एक विचित्र, तर्कदीन भाषा आहे; ती तक्षी कां व कशामुळे याचें 
विवेचन पुढील भागांत करूं, 


हे तबल्याचे बाज वेगवेगळे कसे व एकमेकांपासून करिती किती प्रमाणांत वेगळे, याचा 
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विवेक, वाचक आतां करूं शकतील्च. त्याकामी लागणारा मालमसाला नोटेशन्‌पुस्तकांत असतोच 
आणि येथेंहि कांहीं प्रमाणांत आलेला आहे 


येवढें मान्य. केलेंच पाहिजे कीं संगीताच्या इतर अंगांपेक्षां तबल्याचे शिक्षण आज- 
तागायत जें दिलें घेतलें जात आहे तें बहुतांशी निष्ठेने, परंपरेची जाणीव इमानानें राखून, मेहनत 
करून, असेंच आहे. याला अपवाद आहेत व असणारच, परंतु मुख्य तो प्रकार समाधानकारक आहे. 


तरीहि, ताल्यास्त्र हे टाळीवर म्हणजे तुटक नादांवर आधारित आहे ही कल्पना घर 
करून राहिली आहे आणि त्यामुळें क्रियेंत नव्हे तर तिच्या मागच्या विचारांत आजकाल विकृति 
झालेली आहे, हें हछींच्या पिढींतील केवळ श्रोत्यांमर्ध्येंच नव्हे तर ताळवादकांमध्येंहि दिसते, या 
पुस्तकांत ही तक्रार वारंवार मांडलीच आहे, 


त्यांच्या तालवादनांत असेंहि आढळतें कीं चतस्त ल्यांगांवरच भरपूर मेहनत केलेली 
आहे; इतकी कीं तिज-खंड-मिश्र-संकीण ठेके वर्तवितांनांहि अंगभाग चतसच केळे जातात. 


: नवी रचना? करणाऱ्यांमध्ये अपूर्णीक मात्रासंख्यांचे ठेके-जसे ७॥, १० वगेरे 
मात्रांचे ठेके-बांधणाऱ्यांची संख्या वाढत आहे. अशा ठेक्यांनां अशास्त्रीय मानणारांचा वर्गहि 
फार मोठा आहे, त्याबाबत ऊहापोह ' तालविवेकं * करूं. 


त्याच भागांत, स्वतंत्र वाद्वादन आणि साथसंगत यांमधील मेदाचा विचार 
करावा लागेल, 


ताल्वायें, ठेके आणि ताळव्यवहार अद्या येथपर्यंतच्या भागांत, “ आज आपण कोठें 
आहों ?? तें दाखविण्याचा प्रयत्न केला, कोठून आलों, म्हणजे परंपरा काय, यांचा विचार 
आतां करूं. त्या विचारांत ज्याला दाक्षिणात्य किंवा कनीटकी पद्धति म्हणतात तिर्‍चा कांहीं परामध 
घ्यावाच लागेल, 


या सर्वी क्रियात्मक, 'करण,? भागांत कांहीं कूटप्रभ्न उद्‌भवतात, जर विस्तारांत, पलऱ्यांत, 
खालीभरीचा फरक होतो, खालीच्या जागीं “ धा! हि वाजू. शकतो, तर ताल्जाति ती काय 
राहिली ? जर एकेका आवतेनाच्या अनेकपट आवृत्त्यांनतरच अवसान येतें, तर ठेका या 
कल्पनेचा अर्थ काय राहिला ? अदा प्रकारांचे ते प्रश्न आहेत. त्यांचा ऊहापोह ' तालविवेकां! त 
करूं, पण आधीं परंपरेचा मागोवा घेतला पाहिजे 


१६. परंपरा आणि द्राविड तालपद्धति. 


: परंपरा * हा एक विस्तृत विषय आहे आणि त्याच्यांत अनेक भाग आहेत, प्रत्येक 
भाग मोठा आहे व निश्चित पुरावा फारसा उपलब्ध नाही. आपण फक्त ताल्पद्धतिची परंपरा 
पाहणार आहोंत आणि जेबल्यापुरतीं स्पष्ट विधानें आणि नेमका तक करितां येतो तेवढाच 
आघधारयुक्त असलेला भाग उचलणार आहोंत 


: द्राविड ? हा शब्द निवडण्याला कारणें आहेत. ' दाक्षिणाल * म्हणावें तर विंध्य 
पर्वताच्या दक्षिणेकडचा सर्वच भरतखंडभाग दाक्षिणात्य आहे, त्यांत महाराष्ट्रहि येतो. ' कर्नाटक 
म्हणावें तर इतिहासानुसार पूर्वीच्या व नोटकाच्या सीमा फार विस्तृत होत्या आणि त्या आज 
निश्चित ठरत नाहींत. तंजाऊर हें हिंदुखानाच्या दक्षिण टोंकाला पूर्वेकडे जे एक ' अधोमुख रिंग? 
दिसतें त्या बाजूला आहे, तें कनांटकच; आणि छृप्णातुंगभद्रा दोआब हाहि कनोटकच; आजच्या 
महाराष्ट्राचा कांहीं भाग कर्नाटकांत पूर्वी असे; १७६१ च्या सुमारास मुघल साम्राज्याचे जे 
सभे त्यांतील विजापुर सुभ्यांत पुणें जिल्हा . होता, आंभ्र-महाराष्ट्र-कोंकण-विदर्भ-कनीटक 
यांची राजकीय व सांस्कृतिक सरमिसळ दोन हजार वर्षांची तरी कमीतकमी आहे. शिवाय, 
' कूनीटकसंगीत ? हा राब्द प्रथम आढळतो तो भूलोकमळ सोमेश्वर चालक्य ( १११६-११२७ ) 
याच्या अभिलत्पिताथेचिंतामणि उर्फ मानसोलास या ग्रंथांत, आणि हा राजा महाराष्ट्रीय-कनांटकी 
मानितात, महाराष्ट्रांतील आजची ताळपद्धतित्या ' द्राविड ' भागांतील तालपद्धतिहून वेगळी व इतर 
हिंदुस्तानांतील ताल्पद्धतिप्रमाणेंच आहे असें म्हणतात. म्हणून दाक्षिणात्य किंवा कनाटक यांपेक्षा 
द्राविड शब्द अधिक युक्त वाटतो. ही द्राविडतालपद्धति वेगळी आहे इतकेंच नव्हे तर तिचें शास्त्रहि 
वेंगळें आहे असें मानितात, म्हणून तिच्याकडे नजर टाकणें भाग आहे, 


अनेक विचारभाग येथें एकत्र गुंफावयाचे आहेत. म्हणून द्राविड तालपद्धतिकडे नजर 
टाकू, तिची परंपरा काय सांगितली जाते ती पाहूं, नेतर ऊर्वरित हिंदुस्तानांतील ताळपरंपरा काय 
ब कशी तें पाहू. आणि साम्यभेद कोणते ते तपासू. 


आजचीं प्रमुख प्रगत द्राविड ताल्वाद्ये निदान सुमारे ८००-१००० वर्षांपासून आहेत, 
ती म्हणजे मृ्दंगम्‌, धटम, कंजीरा (खंजिरी), तविल (ढोलकी), आणि करताल, करतालाच्या नादाला 
अनुरणन नाहीं, घटमच्या नादाला अतिशय कमी, आणि द्राविड कंजीरा व मृदंगम्‌ यांच्या 
नादाला घुमारा फारच थोडा व आंसहि कमी, म्हणून दीधं अखंड नादाचीं स्वरांगे त्यांत विरोष 
नाहींत, द्राविड भाषा व्यंजनप्रचुर आहेत, त्यांमध्ये दीध अकारादि स्वराक्षरं कमी वापरिलीं 
जातात, हें बंगाली, बिहारी, त्रज-अवधी-भोजपुरी-मैथिली वगेरेंच्या तुलनेने जाणवते, परिणामी, 
द्राविडांचा जो विलंबित लय तो एकतर ' आपल्या * विलंबिताहून शीघ्र भासतो अथवा त्यांतील 
मात्रा नामक मूलप्रमाणाचे अंगभाग अक्षरांच्या उच्चारांनीं स्पष्ट. व्यक्त होतात, परंतु द्राविड 
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ल्यतालपरिभाषा मात्र आपल्या आजच्या प्रध्राताप्रमाणें भोंगळ झालेली नाहीं, तिच्यांत स्पष्टपणा 
बराच टिकून राहिलेला आहे, म्हणून द्राविडांची दुतल्धूंबद्दलची दृष्टि वेगळी भासते, ( तत्त्वतः 
ती तशी नाहीं हे पुढें दाखवूं ), ऱ्हस्वत्वामुळें उच्चार तुटकसे भासतात आणि म्हणून हस्तक्रिया 
आणि उच्चार यांचा मेळ स्पष्ट दिसून येतो. | 


ऱ्हस्व उच्चार अथवा आघात अणुद्रुत मोजतो, दोन अशुद्रतांचा एक दुत, तो 
दर्शविण्यासाठी दीर्घोच्चार जरी केला तरी माप * ऱहस्वबोचार आणि तेवढाच पुढें विराम, ' अथबा 
: हृस्ताघधात व सशब्द-निःदाब्द क्रिया, ! असें करितात. लघु म्हणजे दोन द्रुत हे प्रमाण मात्र 
कायम नाहीं ! लघुची हस्तक्रिया म्हणजे ' ऱ्हस्व हस्ताधात आणि ल्यापुढें एकाहून अनेक निःशब्द 
क्रिया, ? लघुचें उच्चारणहि त्यानुसारच करावयाचें. ( परिणामी, द्राविड संगीतांत दीध मींड, 
संथ आकार वगरोरे फारसे दिसत नाहींत ). अक्रा प्रकारें लघुचे वेगवेगळे प्रकार होतात, ते 
तिर, चतर, खंड, मिश्र व संकीर्ण लघु, 


तिखलघु < ऱ्हस्व हस्ताघात -- दोन विराम > तीन अंगें 

चतसेलघु > ऱ्हस्व हस्ताधात -- तीन विराम > चार अंगे 

खेंडलघु > ऱ्हस्व हस्ताधात -- चार विराम > पांच अंगें 

मिश्रलघु > ऱ्हस्व हस्ताघात -- सहा विराम र सात अंगें 

संकी्णलघु ऱ्हस्व हस्ताघात -- आठ विराम > नऊ अंगें 
चार ऱ्हस्वाक्षरे उच्चारण्यास लागणारा एकूण काळ ती एक मात्रा, व तेंच कालमान चार निमेष, 
लघुची मात्रा एक असें साधारण प्रमाण, अर्थात्‌ साधारणतः तिखलघु डे ( पाऊण ) मात्रेचा, चतर- 
लघु एकमात्रेचा, खंडलघु £ ( सवा ) मात्रेचा, मिश्रलघु £ ( पावणेदोन ) मात्रांचा आणि संक्रीणळघु 
€ ( सवादोन ) मात्रांचा, अर्थात्‌ लघुप्रमाण हें चतर असलें तर द्रुत हा २ अक्षरांचा होतो आणि 
अणुद्गुत एक अक्षराचा. त्याच अंगप्रमाणकोष्टकानुसार गुरु > दोन चतर लघु ८ अक्षरे, प्ळ्‌त 
-: तीने चतखल्यु २ १२ अक्षरें आणि काकपद < चार चतखळघु २ १६ अक्षरें होतात, आणि 
जेवढ्या मात्रा तेवढींच ऱहस्वाक्षरंहि, असें छंदानुसार स्वरांग हे व्यवहारांत उच्चाराने पाळावयाचेंच, 
म्हणून द्राविड पद्धतिच्या ताळांत अक्षर-मात्रासंख्या भरपूर भासते आणि जलद उ्ड्चारांची 
मालिका असे स्वरूप कानांनां वाटतें; स्वरांगांमध्यें अक्षरोच्यार, मुरक्‍या, कंप, गिटकडी हीं गमकें 
अधिकतर येतात, 


लघु _ १९ मात्रा > ४ ऱ्हस्वाक्षरं, आणि १ अक्षर > १ मात्रा : $ लघु म्हणजेच लघु 
"_ ४ मात्रा, ही दोन वेगळीं प्रमाणे अनुक्रमे तालांग व स्वरांग-दृष्टिने केलेलीं आहेत. हें या 
पुस्तकांत पूर्वी आलेंच आहे. 

तालवणेन लघुगुरुद्गतांच्याच भार्षेत, आणि लघुचे पांच प्रकार. म्हणून प्रत्येक ताल हाहि 
पांच प्रकारांचा होतो. त्या तालजाति, लघु जसा तिर -चतख-खंड-मिश्र-संकीण घरला जाईल 
तसा एकच नांव असलेला ताल हाहि तिर- चतख-खंड- मिश्र-संकीण अद्या जातिचा' होईल, 
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मुख्य ताळ सात मानितात, त्यांनां सप्तसूडताल असे जुने नांव आहे. ते ताळ एकताल, 
रूपकताल, त्रिपुटताळ, झैपताळ, मठख्यताळ, अट्टताल व श्र्वताल हे होत. 


एकताल > एक लघु ( चचतसळ्यांत चार अक्षरमात्रा ) 
रूपकताल २ द्रुत -- लघु. (-. 0.) वद्य ॥15:-:-) 
त्रिपुटताल > लघु न" दुत 4 दुत. ( 9. साठ, ३ ) 
झपताल > लघु -- अणुदुत 4 द्रुत ( 3. सातगाक प्डो 
मठ्यताल र लघु -- द्रुत -- लघु. (४ दहा 5128) 
अट्टताल > लघु -- लघु -- द्रत 4- दत. (- नाक सॉरारक्: "८1: 
घ्रुवताळ > लघु उ- दत * लघु -- लघु. (क टोदा, ाया) 


यांत प्रत्येकी लघु पांच प्रकारचा, म्हणून एकूण ७ ५ ५ > ३५ ' सप्तसूडजातिताल ' होतात. 
त्यांनां पस्तीस वेगवेगळीं नांवेंहि दिलेलीं आहेत. तें कोष्टकरूपानें मांडू. कोष्टकांतील मात्रासंख्या ही 
चतसख अंगमानाची अक्षरसंख्या होय, कोष्टकांत लघु > ल, दुत _ द, अणुद्गत म्हणजे विराम च व 
हे संक्षेप वापरिळे आहेत, 
१) एकतालप्रकार पांच -- 
तिस एक (सुधाताल ) > ल _- ३, 
चतर एक (मनताल ) 3 ल 
खेड एक (रतताळ) "लन्५, 
मिश्र एक (रागताल) > ल 
संकीण एक ( वसुताल ) > ल > 
२) रूपकतालप्रकार पांच- 
तिस रूपक ( चक्रताल ) > दुल २४-३२ ५ 
चतर रूपक  (पट्टीतालळ) - दल -_२--४> ६ 
चि 
व 
१ 


|| 
“ 


|| 
० 


। 
ण 


खेड रूपक ( राजताल ) - दळ _२-५- ५ २ 
मिश्र रूपक  ( कुलताळ) 3 दल २-७ 
संकीण रूपक (बिंदुतालळ) > दुल २५-९२ ९ 
३) त्रिपुटतालप्रकार पांच- 
तिस त्रिपुट  ( शुंखताल ) > लदद३--२--२२- ७ 
चतस त्रिपुट (आदिताल) - लदद ४--२--२२> ८ 
; खड चिपुट  ( दुष्करताळ ) < लदद > ५--२4५-२२- ९ 
मिश्र त्रपुट  ( लीलाताळ ) > लदद ७५ २२२० ११ 
संकीण त्रिपुट ( भोगताळ ) > लदद ९ -- २4-२२ १२ 
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४) झंपतालप्रकार पांच - 
तिस झंप ( कदेबताल ) > लवद ३4 १4-२२ '६ 
चतस्थ झप . ( मधुरताळ ) > लवद ४-५ १५२२ ७ 
खड झप ( चणतालळ )% > लवद -_ ५-- १-२ ८ 
मिश्र झंप ( सुरताल ) > लवद ७4 १--२ १० 
संकीर्ण झंप  ( करताल ) > लवद 3९१ १-२ २ १२ 
५) मठ्यतालप्रकार पांच- 
तिर मख्य  (सारताळ ) "३क२--२३२२० ८ 
चतर मख्य (सामताल ) > लदद-४--२--४ १२ 
खेड मख्य ( उदयताल ) च" लदद >५ -- २-- ५3 १२ 
मित्र मल्य ( उदीगंताल) - लदद _७-- २७२ १६ 
संकीण मख्य ( रवबतालं ) र लदद ९--२-- ९२ २९ 
६) अट्टतालप्रकार ५च- 
तिल अट्टू ( गुप्तताळ, ) > ललदद २-३ :५-२--२ १५८ 
चतर अट्ट ( लेखाताल ) > ललद्द > ४-- ४-- २-- ४ २- १२ 
स्वंड अट्ट ( विदलताल ) > ललदुद्‌ ५ -- ५ :५-२--२२ १४ 
मित्र अद्ट'  ( ल्यताल ) > ललददु -७-- ७-4 २--२२ १८ 
संकीण अट्ट ( 'वीएताल ) > ललदद > ९ -- ९ - २-- २ >> २२ 
७) श्रवतालप्रकार पांच - 
तिख ध्रुव ( मणिताठळ) > लदूलल -_३- २-३ --३ ११ 
चतस्त्नर प्रव ( श्रीकाताल ) - लद्ललळ > ४-२ न४-- ४ २ १४ 
स्वंड ब्रुव ( प्रमाणताळ ) > लद्लल ५ 4--२-- ५-५ १७ 
मिश्र ध्रुव ( पूर्णणालळ ) २ लदेललळ -७--२--७-- ७ २२२३ 
संकीण धुव ( भुवनताल ) > लद्लल _ ९--२--९१- ९ > २९ 
आतां, या ३'५ ' सप्तसूड्जातितालां ' पैकीं प्रत्येकाची ' गति ' वेगवेगळी करितां येते. 
ती अशी कीं, वर जीं अंगे लिहून दाखविलीं, त्या प्रत्येक अंगाची * गति ' तिस, चतर, मिश्र, 
: खंड, संकीण यांपैकी एकादी कएवयाची. उदाहरणार्थ, वर पहिलाच दिलेला ताळ आहे तिर 
एकताल म्हणजे सुधाताळ, त्याचें अंग फक्त एंक लु. तें तिरगति करावयाचे म्हणजे तीनवार, 
ललल असे, घ्यावयाचे; मात्रा ३ -- ३ -- ३ > ९ होतील, तोच ताल चतरगतिचा म्हणजे 


% चण म्हृणजे प्रख्यात, संस्कृत राब्द, 
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लललले, मात्रा ३ 4-३ 4- ३-- ३ > १२, खंडगतिचा म्हणजे ललललल, मात्रा ३ -- ३-- ३ 
न- ३े -- २ < १५, मिश्रगतिने मात्रा ३ - ३ -- ३५-३५ ३ ५-३ २ २१, व 
संकीणगतिने २७ मात्रा 

दोनच उदाहरणे पुरेत, 
चतसख त्रिपुट खंडगति > '५ वेळां ल -- ५ वेळां द्‌ -- ५ वेळां द > ६० मात्रा; 
संकीणे भ्रृव मिश्रगति २ ७ वेळां ल -- ७ वेळां द --७वेळांल --७वेळां ल 

| - ६२ -- १४ ५- ६१-६२ 3२०३ मात्रा. 

( चतर जातिमथ्यें ७ > ४ मात्रा, संकीणमध्ये ल > ९ मात्रा, म्हणून ), 

अश्या प्रकारें ७ > ५ > २५ तालांचे ३५ > ५ > १७५ * सत्तसूडजातिगतिताल ! 
बनतात. 


ही ' सप्तसूडा दि * व्यवस्था मोठी तकंयुक्त बाटते खरी, पण तिच्यांत एक विसंगति भासते 
तित -चतक्च वगेरे जाति असेळ तिच्य़ाठुसार लघु ३, ४ वगेरे मात्रांचा आणि खंड- मिश्र वगेरे 


गति असेल तिच्यानुसार तो तो लघु ५, ७ वगेरे वेळां आवरत्त करावयाचा, हें ठीक आहे; परंतु. 
जसा लघु तसाच द्रुत व अगुद्रत वेगवेगळा होत नाहीं, लघुच्या मात्रा ७ ( मिश्रलघु ) तर दतच्या इ. 


म्हणजे साडेतीन व अगुद्रुताच्या & म्हणजे पावणेदोन होत नाहींत, द्रुत ब अणु यांची जाति 
तिर-खंड-संकीर्ण-मिश्र अशी वेगवेगळी होत नाहीं ! 


हें कसे, या शंकेचा परिहार असा. या तालांग-पद्धतिमध्ये २ अणुदत १ दत व 
२ दत ₹ १ लघु हीं प्रमाणें फक्त चतस्ज्ञातिमध्येंच लागू होतात, कारणं लघुची व्याख्या 
: दुताच्या दुप्पट ' अक्षी नाहीं. ही पद्धति र्‍हस्वाघात, ऱ्हस्वोचार, यांवर आधारिलेली आहे. 
ऱ्हस्वोचारकाळ किंवा आघात तो अगुद्रुत, द्रुत म्हणजे तो आघात अधिक तेवढाच काळपर्यंत 
विराम. या द्रतापुढें एक, दोन, तीन असे ऱ्हस्वकाळ विराम ठेवून अनुक्रमें तिर, चतर, खंड 
असे * लघु ' बनतात, म्हणजे संकीणलघु > ( ऱ्हस्वकालाघात व त्यापुढचा एक विराम हा एक 
दुत, व त्याच्यापुढे ७ ऱहस्वकालविराम ) इतका काळ होतो व त्याच्या मात्रा नऊ. अथात्‌ या 
पद्धतिमध्ये लघुविराम हा तिछलघु 4- १ मात्रा > ४ मात्रा, चतखलघु -- १ विराम > ५ मात्रा, 
असा वेगवेंगळा होईल व त्याचप्रमाणें इतर ल्यांगांचेंहि 


| परंतु हा न्याय गतिला लागूं नाहीं. दतच्या मात्रा नेहमींच दोन खऱ्या, परंतु त्या तिस, 
चतख अश्या गतिनें जाऊं शकतात, याचा अथे एवढाच कीं त्या तीनवार, चारवार वगेरे आवत्त 
होऊं शकतात, दत हाच तीन, चार वेळां पुन्हां घेतला जातो. 


जेथें अणुद्रत-द्रुत-लघु-गुरु-प्लृत इत्यादि परस्परप्रमाणें. १: २: ४: ८: १२ हीं 
अबाधित रहातील तेथें लघु हा तिख-चतसख-खंड अशा वेगवेगळ्या जातींचा केला तर परस्पर- 
प्रमाणांनुसार ट्रतप्लुत वगेरेंच्याहि मांजा वेगवेगळ्या जातींच्या होतील, पण तें अफाट विस्ताराचे 
होतें, म्हणून चतरल्य कायम करून, १: २: ४: ८: १६२ हीं परस्परप्रमा्णे अबाधित ठेवून, 


न्यु 


०, | 


.. 
न्न ह 
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इतर ताल बहुधां व्तेविले जातात. ते १०८ आहेत. त्यांत चच्चत्पुट-चाचपुट -षट्‌पितापुत्रक - 
संपक्तेशाक-उद्पड्ट हेहि आहेत ! इतर तालांपैकीं विशेष प्रसिद्ध ताल ते--- 


आदिताल, एक लघु, मात्रा ४. म्हणजे अक्षरें चार व त्यांना एक लघु म्हणावयाचे, 

श्रीरंगताळ, ललगलप, मात्रा ३२, 

वर्णभिन्नताळ, ददलग, मात्रा १६. 

प्रतिताळ, लदद्‌, मात्रा ८, 

मठख्यताळ, ललगलललल, मात्रा ३२, 

एकताल, एक दुत, मात्रा २, 

अटताल, लददल, मात्रा १२, 

अभंगताल, लप, मात्रा १६, (प > प्लृत ), 

झंपताल, दुदवळल, मात्रा ९. 

यतिताळ, गळळल, मात्रा १६. 

परट्तालळ, दददददद, मात्रा १२, 

झंपताल, दवदवल, मात्रा १०, (दुसरा प्रकार), 

मण्ठताळ, ळलळगलवळलवळलवलव, मात्रा २६. 

हे ताळ विरोब वापरिळे जाताल. यादी वाढविण्याची गरज नाहीं. या १०८ तालांपैकीं 
बहुतेक ताल संगीतरत्नाकरांतील पांचव्या ताळाध्यायामध्यें जी १२० देशी तालांची यादी आहे, 
तिच्यापैकींच आहेत. 


हे १०८ तालहि पॅंचजाति-पंचगति भेदाचे करून प्रत्येक तालाचे "५. > '५ २: २५ भेद 
होतील आणि तालसंख्या १०८ > २५ > २७०० होईल; पण तसा प्रघात नाहीं. 


याला एक अपवाद आहे. तो म्हणजे अतिम्रसिद्ध * चापुताल '. केवळ ' चापु * अथवा 
चतर चापुताळ आढळत नाहीं. नुसतेंच “* चापुताल ' नांब सात मात्रांचा ताल दर्शविते. या 
सर्व चापुतालांत खंड किंवा अंगें फक्त दोनच दिसतात, आणि एकूणमात्रा ३, ५, ७कीं ९ 
याबरून तो चापु तिर, खंड, मिश्र कीं संकीण ईं ठरतें. 

तिखचापु < १ ५-२ > ३ मात्रा, खंडचापु उ २-- १ २ ५ मात्रा. मिश्रचापु अथवा 
' चापु' : ३ -- ४ > ७ मात्रा. संकीणचापु ४ ५ > ९ मात्रा. हें सप्तसूडादि पैचजाति-पंच- 
गतिमेद -तालांच्या सुव्यवस्थेत बसत नाहीं, हे स्पष्ट आहे. परंतु ' चापुताळम्‌? अत्यंत लोकप्रिय 
आहे हें खरें. केवढे आवर्तन अधिक ळोकप्रिय होते, याचा विचार आपण पूर्वीच केला आहे. 


प्रत्येक तालाचा ' विलोम ! होतो, म्हणजे त्याचीं अंगें वेगळ्या क्रमानें घेतलीं जातात. 
जसें ३--४> ७ हा चापु आणि४-- ३२१७ हा विलोम चापु. 

ही झाली तालशास्त्रविचक्षणा. प्रत्यक्ष वर्तावामर्ध्ये अक्षरें वा्पारेलीं जाणार, गीतांत 
भाषेंतील अक्षरे आणि बादुनांत वण, द्राविडांमथ्ये स्राक्षरेहि अ- अ5, आ - आ5 अशीं 


ब कस केष्कच्कि ब व कां 
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रष | 
कमीअधिक ऱ्हस्वत्वाची आहेत आणि क, ख, ग, यांमधील मेद स्पष्ट उमटत नाहीं. भाषेंत 
व्येजनें आध्रिक्यानें, म्हणून द्रुतल्याचा भास अधिक होतो, दोघे आकारयुक्त तानाहि कंपित 
दर्शाविल्या जातात. अनुकरणाने कीं काय, तालवाद्यांची पाटाक्षरेंहि दीधे घुमाऱ्याचीं नाहींत व 
त्यांमध्ये मनगटाचा हुंकार नाहीं, घोष आहे, सर्व पाटाक्षरें एकेका मात्रेचीं अटी प्रत्येकी 
गणिलीं जातात. 


ह 


एकमात्रेचीं पाटाक्षरं; त(ता), ट(टा), घि, कि, न्न (ना), तोम्‌, झ, न्लु, नोम्‌, क, 
रा, रि, झम, दु वगेरे. दोन मात्रांचे बोळ; तक, टक, टकि, तझम्‌, तरि, तकुम्‌ (टकुम_), तन, 
तरुम्‌, किट, किन्न, झन्नु, धिमि, धिन, धिर, हन, नक वगेरे. -ध आणि द, त आणि ट, असा 
भेद फारसा मानीत नाहींत. - तीन मात्रांचे बोल; तकिंट, तघिमि, तधर, तधरि, तभन्न, तनन, 
तरित, धिरन, झनुट वगेरे, अकद्या प्रकारे लघुगुरुद्धतप्ृतादि दाखविळे जातात, अमुक इतक्या 
मात्रांचा विराम “हणजे स्तब्धता हे अथीत्‌ आहेच. 

परिणामी, द्रविडांचा लयविचार- लयवतोव हा अतिशय स्पष्ट व फारच रंजक होती. 
' अमुक गायक केवळ सुरांचें गाणे गातो, “ म्हणून ' त्याचा ताल स्पष्ट नाही, आणि अमुक गायक 
अतिशय तालबद्वतेने गातो, ' अशी आपल्याकडे जी भाषा ऐकू येते ती उत्तन होण्याला द्राविड- 
पद्धतिमध्ये वांवच नाहीं, कारण त्यांचीं स्वरांगंहि सलळग-अलग अज्ञीं सुस्पष्ट व ऱ्हस्व आहेत. 

अथात्‌ ' यति? ही द्रविडांमध्ये आजहि जाहीर आहे, आपल्याप्रमाणे विस्मुत झालेली 
नाहीं, उदाहरणार्थे -- 

॥ धिमिटकझनु तार्धिन्‌गिंन्‌तोम्‌ तकधिगु तघन टक ॥ या ६-५-४-२-२ मात्रा म्हणजे ही 
गोपुच्छा यति; 

॥ झनु तझनु तकझनु किटतकझनु तकिटतकझनु ॥ या २-३-४-६-७ मात्रा म्हणजे ही 
स्थोतोवहा यति, 

|| किनतोम्‌ धिन्‌गिनतोम्‌ तधिन्‌गिनतोम्‌ तकतघधिन्‌गिनतोम्‌ तधिन्‌गिनतोम्‌ धिन्गिनतोम्‌ 
किनतोम्‌ || या ३-४-५-१७-'५-४-३ मात्रा म्हणजे ही मृदंगायति, 

॥ तकझनु तकिट तक तकिट तकझनु || या ४-३ -२-३-४ मात्रा म्हणजे ही पिपीलिका यति, 
जिला द्राविडांत ' डमरु यति ? म्हणतात, 

हु स्पष्ट आहे व सर्वांच्या जाणीवेंत आहे, आपल्याकडे यतिप्रकार असूनहि ते जाणीवेंत 
राहिले नाहींत, आपल्याकडे हे प्रकार त्रिप्धी-चोपल़ींचे मानले जातील, 

अशा प्रकारचे यतिप्रकारांचे प्रस्तार द्राविड ताळवादनांत केळे जातात व वादनविस्तार 
होतो. 

विराम म्हणजे स्तब्धता ही द्राविड ताळवादनांत आपल्याहून अधिक वापरिली 
जाते, आणि तिच्यामुळे वादनांत ज्याला ' आडल्य? असे आज आपल्याकडे स्थूलमानाने 
म्हणतात तो रंजक विषम प्रकार सहज उत्पन्न होतो, | 
ल,ता,वि, २४ 
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उदाहरणार्थ, आठ लघूंचा ताल मानू व लघु चतश ठेवू , म्हणजे एकेका लघुमध्ये मात्रा 
चार, एकूण ४८ " ३२ मात्रा, प्रत्येक मात्रेला एकेक पाटाक्षर, असे ३, ४, ५, ७ मात्रांचे 
तकिट, तकधिमि, तकतकिट, तकधिमितकिट असे अनुक्रमें ' बोळ? टाकू, आधीं मूळ ताल 
|| तकधिमि । तकधिमि । तकधिमि । तकधिमि । तकधिमि । तकधिमि । तकधिसि | तकधिमि || 
असा आहे, विराम घेऊन, ३, ५, ७ मात्रांच्या बोलांनीं, हें पुढीलप्रमाणें होईल. 
॥ ... तकि | टतकिट । तकिटत । किटतकि । टतकिट । तकिटत । किटतकि । टतकिट || 
| ,.. तक । तकिटत । कतकिट । तकतकि । टतकत । किटतक | तकिटत । कतकिट || 
लट 221: । तकधिमि । तकिटत | कघिमित । किटतक । धिमितकि | टतकधि । मितकिट || 


दुसरें उदाहरण म्हणून आदिताल घेऊं; हा आदिताल प्रकार * चतस्त त्रिपुट, तिसगति ' 
असा वर्णितां येईल, त्रिपुटताळ म्हणजे लदद; चतखजाति म्हणून ल > ४ मात्रा, द > २ मात्रा, 
तिस्गति म्हणून प्रत्येक अंग तीनवार घ्यावयाचे, ७८४ल४ळ४ दरदरद्रदरदरदर 
असा ताल, ( येथीळ आंकडे मात्रांचे आहेत ), एकूण मात्रा २४, त्यांचे भाग ८, प्रत्येकांत तीन 
मात्रा. ळ९ ७८२ ल३ ल४ असे ' अनुक्रम ' लिहून हे पुढीलप्रमाणें स्पष्ट होईल- 


ळढ१रलरलर३रल४, ल१ल२रल३ल४ लरलरलई३ल४; द१रद२, द१दर, 
दशदर;द२द२, द२ दर, द ९ द २, आणि तीनतीन मात्रांचे असे ८ भाग असे-- 
॥ल१ल२रल३।ल४्लरल२।ल३ल४,ल१।|लर२रल३लड,| 
| द२९दसुद१।दर दरेदर.| दर्द द] दर द ६ दूर. ॥| 
हें बोळांत बसवून- 
|| तकिट । तकिट | तकिट । तकिट । तकिट । तकिट । तकिट । तकिट ॥ 
।। तकधि । मितक । घिनित । कधिमि । तकधि । मितक । धिमित । कधिमि ॥। 
॥---। - तक| तकिट । तकत । किटत । कतकि । टतक । तकिट ।। 
॥---। तकझ । नुतकि । टतक । झनुत । किटत । कझनु । तकिट ॥ 

येथें पहा कीं तकिट ३ मात्रा, तकधिमि ४ मात्रा, तकतकिट '५ मात्रा ब तकझनुतकिट 
७ मात्रा असे बोल घेऊनहि त्यांचेच लघु ४ मात्रा व द्रुत २ मात्रा असे गट केले आहेत, म्हणजे 
आपोआपच बोलनबांट झाली, सरांगानेंच तालांग बनविलें, 

अशा प्रकारे नाना विराम व विविध मात्रांगांचे बोल घेऊन रंजक “ आडलय ' सहज होते. 
प्रत्येक अक्षराची मात्रा एक म्हणून हें सहज आकळतां येते व साथहि सहजपणें आड नेतां येते. 
' आपला ' आडलय? वस्तुतः अधिक अवघड आहे कारण त्यांत घुमारे, जोरभारांचे मेद, 
खालीभरीचा मेद, खुलेबैदपणाचा भेद, घुमारा वाढविणे, यांचें वैचित्र्यवैविध्य फार आहे. पण 
म्हणूनच आपले असे प्रकार सर्वजणांस सहज आकळतां येत नाहींत, त्यांनां फक्त समेचा म्हणजे 
अवसाना'चा ' घा? दिसतो. द्राविडांत 'समेचा धा ' नाहीं 


वर दाखविलेल्या उदाहरणांनीं स्पष्ट होईल कीं अक्षरसमूहांचे बोल हें साधन वापरून, 
त्यांत भरीळा विराम घाळून, ताळबतोव होतो, म्हणून “ अमुक ठेका ' ईेंहि महत्त्वाचें नाहीं; 


९ 
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ल्यांगें हींच महत्त्वाची आहेत व त्यांमध्यें अफाट विस्तार होऊं दकतो. साथीला आड नेऊनसुद्धां, 
भरदार घुमारे व आंस कमी असल्यामुळें, खरवाद्य-गायन हें प्रमुंख ठेविता येतें आणि नेतर 
गायकाला किंवा स्वखाद्यवादकाला विश्रांति देऊन तालप्रस्तार भरपूर मांडतां येतो, जसें- 


॥-- ता 5 5 तकिट--तक तंझन्तु ता 5- - तधिमि तकिट ता 5 कझंन्न॒ ताधिन- 
गिंनतो ५ 5 म्‌ | तक झंनु टक धिमि तक झेनु टक धिमि -- तधिंगू- किंनतोम्‌ ता ५ - - झंन्नुता- 
तधिमि ---। तघिम-तधिंन्‌्गिनतोम्‌ ता 5 5- तघधिम्‌ -ता 5 धिंन्गिनतोम्‌ ता 55५॥-- 
'वीम-किन्‌-न्ना-त्तो 5 म्‌-ता-धीम- किंनतो 55 म | 


या उदाहरणांत तिहाईसारखे प्रकार भासतीळ, परंतु आपल्याकडे जशी ताळ्परणाची 
तिहाई तसा एक प्रकार अखेरीस केला जातो, त्याळा ' सुकुटम्‌ म्हणतात. त्यामध्यें अनेकवार 
तिहाई येते, जणूं आपले नऊहक्के वगेरे, पुढील ' मुकुट ! पहा- 


|-- ता 5 5 तकिट तो तधिमि-तक झनुत - - धिम्‌ गिंनतोम तघथिम्‌ 5 5 गिंनतोम्‌ 
तर्थिन्‌गिनतो ५ 5 म्‌ || -- -- ता-तधिन्‌-गिंनंतोम्‌ ता - - तधि - - ता -धिंन्गिंनतो 5म्‌ ताधिन्‌गिन- 
नतोम्‌-ताधिनरगिंनतो 5 5 म्‌ || -- -- तविमि तनु तक तथिमि तझनु तधिन्‌ 5 - गिंनतोम्‌ 
तघिन्‌-गिन्‌-नतोम्‌ ताधिंनू-गिंनतो 5 5 म्‌ ||---- ता -- धी - - ता-झम्‌ - - तटिकिट-तो5 म- 
तकटटि किट तो ५ 5 मू || --- तक धिमि तरि-झंनु - - ता-धिन-गिंन्‌ 5 नतोम्‌ ता-धिन्‌--गिन ५ 
तोम्‌ ता-दिंगु गिंन-तोम्‌ ॥ तक घिमि-झनु तकिट तर्दिंगू-गिंन तोम्‌ - - - ता धिंग-गिंन तो 55 म्‌ - 
ता धिंगू-गिंन तो 5 5 म्‌ | झंनु तक धिमि - - तधिंन-गिंनतोम्‌ तक- - -ताधिंगू-गिंन तो 5 5 मू- 
तधिंगू-गिंन तो ६ 5 म्‌ गिंन तक तक-धिंनू-त्धिन-गिन तो ५५ म || झंनु तक-तां-धींन-गिंन्‌- 
नॉ-तोम्‌ ता 5 - धींनू-गिंन-ना-तोम्‌ ता ५ - धीन्‌-गिंनू-ना-तो 5 5 म॒ ॥ तकिट झम- धिमि 
तझनु तक्रिट झ 5 मू- धिमि तझतु टकि 5 तझम-धिमि तझ 5 5 न्नु॥| धि-तोम-किटतक 
'घिन्‌-“ - धी-तो 5 म्‌ - किट - तक धीन्‌-किट-तक घीन्‌-किट तक - - धीन ॥ 


यांत शेवटची तिहाई तर स्पष्ट आहेच, परंतु अव्वल्पासून अखेरपर्यंत “ ताधिन- 
गिन्नतोम्‌” हा बोळ नाना विराम घेऊन आणि धीन्‌, गिन्‌, तोम्‌ हीं अक्षरें दीध करून तिहाई- 
*सारखे परंतु वेगवेगळ्या दमाचे प्रकार केलेले आहेत, 


येथे असेंहि दिसतें कीं आवर्तन अमुक इतक्या मात्रांचे हें खरें, परंतु त्या आवर्वनाच्या 
मात्रांचीं अंगे फक्त होतात; आपली ' खंड * ही कल्पना येथें नाहीं. सुट्या अक्षरांनी अंगे बनतात, 
“तेव्हां आपण ज्याला बोलबांट म्हणता ती केवळ जागजागीं नाना विराम ठेवून होऊं शकते. 
"म्हणून हा एक लयबद्ध * नादप्रवाह ? होतो, * समेचा धा ? नसल्यामुळें तर हे अधिकच जाणवते. 
परंतु आपल्याकडेहि सीधा ठेका-कायदा वगैरे सुटून दीध॑ विस्तार सुरूं होतो तेव्हांहि कांहींसा 
असाच प्रकार होतो; म्हणून ही द्राविड तऱ्हा अगदींच अपरिचित अक्षी वाटूं नये. 


' लिपटून वाजविणे ' हें र्‍या पद्धतिमध्यें आहेच; आणि त्या लिपटण्यांतूनच सहज 
आडलय निर्माण करितां येतो. म्हणून पछवी नामक जो त्यांचा गायनप्रकार आहे त्यामध्यें 
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* जुगलबंदी ' उत्तम होते. किंबहुना लिपटणें हेंच या पद्धतिमध्यें विशोष जाणवते. हें लिपटणें 
ऱ्हस्वाक्षरें व विराम यांनीं मुख्यतः साधिलेलें आहे, 


कला नामक जें मात्रांग, त्याचा द्विकल-चतुष्कलादि उपयोग केल्यानें तालविखार व 
विषम मांडणीमध्ये अधिक रंजक भर पडते, द्विकल म्हणजे एकेका तालांगाचे दोनदोन भाग 
पाडणें-दाखविणें, चतुष्कलांत चार चार भाग वगेरे, उदाहरणार्थ आदिताल ( चतसृ त्रिपुट ) 
हा ' लदद ' असा आहे. ४ अक्षरांचा लघु, २ अक्षरांचा द्रत आणि २ अक्षरांचा द्रुत, याचें 
द्विकलळ रूप म्हणजे तेवढ्या तेवढ्याच काळांत, शीश्रता न वाढवितां, अक्षरे निम्या निम्या 
दीरघत्वाचीं करून, हें रूप ८ -- ४ -- ४ भागांचे दाोखवावयाचें. ( आपल्याकडे एका ठरलेल्या 
ल्यांतच । धा । धीं । ऐवजीं । घागे । दिन । वगेरे करतात तसाच हा प्रकार, परंतु हें ल्प 
द्विकल आहे याची जाणीव आपणांकडे उरलेली नाहीं, या पुस्तकांत ती करून द्यावी लागली, ) 


आणि याहून बिकट प्रकार म्हणजे हॉ द्विकळ-चतुष्कळें पुन्हा पंचविध जातिगतींनीं 
नटंवांबयाचीं, जसें ' झनु * चें द्रिकळ ' तकझनु '; परंतु ' झनु? हा लघु मानिल्यास येथें चतर 
जाति; ' तकमनुतकझतुतकझनु ? हे संत्रे तेवढ्याच, 'झनु' च्याच काळांत, वाजविले कीं गति तिस, 
उलट ' झनुत? ही लघुची तिखजाति, “ किटतकझनु ' हें त्या लघुचे द्विकलरूप, एकूण काळ 
मूळच्या ' झनु' एवढाच ठेवावयाचा. 


( द्विकळ-चतुष्कल केल्यानें चित्र-वार्तिक माग होतातच असें नाहीं कारण हीं कलांगें 
सतत कायम रहात नाहींत; हें पूर्वी वणन केलेच आहे. ) 


बोलरचना, बोलांच्या मालिका याच या पद्धतिमध्यें अधिक आकपेक बनतात, जसें 
गीतामध्ये ' सारेगम ' युक्त ताना घेऊन म्हणतात तसेंच तालामध्ये बोळमालिका नाना ल्यांग - 
भेद करून वाजविल्या जातात. त्या पाठहि म्हटल्या जातात. पछ़वी, नत्याचे प्रकार यांमध्यें 
हु प्रामुख्यानं आढळतें. आपल्या तालवादनांत पठण आहे पण तेवढें नाही; कथकामध्ये मात्र 
पठण खूपच आहे, आणि त्यांत ऱ्हस्वाक्षरप्रचुरता व विराम हें विशेष आडे, 


काल, क्रिया, अंग, ग्रह, कला, लयाचे द्रतादि प्रकार, यति, प्रस्तार हे तालप्राण या 
पद्धतिमध्ये स्पष्ट आहेत व त्यांची जाणीवहि आहे, मागे नाहींत आणि त्यांची अभिव्यक्ति कोठें 
कशी कितपत होते हें वर उछखिलेंच 

येवढें द्राविड पद्धतिचे वर्णन पुरे. 

या पुस्तकामध्ये या भागाच्या सुरुवातीप्थत जें ब्णनविवरण झालें त्यांत जागजागीं 
म्हटलें आहे त्याप्रमाणे, आपल्याकडेहि मार्गांची तीच अवस्था आहे, आणि क्रिया, अंग इत्यादि 
तालप्राण आपल्याकडे असूनहि त्यांची जाणीव नाहीं व आपली तशी परिभाषाहि राहिलेली नाहीं, 

म्हणजे ' आपल्या ' आणि द्राविड पद्धतिमध्ये शासत्नदृष्टिनें भेद असा मुळींच नाही; 
फरक आहे तो वर्तावांत, व वर्तांब हा भाषा--देशपरंपरा वगेरेंमुळं होतो. 


छि 


१६, परंपरा आणि द्राविड तालपद्धति ३७३ 
: मेद मुळींच नाहीं ' याला कांहीं अपवाद दिसतात, ते येणेंप्रमाणें. 


१) आपलें लघुमान एकदा ठरले कीं इतर ल्यांगेंहि त्या ल्घुप्रमाणें त्या त्या मापाची 
होतात; २ द्रुत > १ लघु इत्यादि मानें कायम रहातात, उलट, पंचजातिगतिभेदांत ल्घु हा 
तिरचतसखंडादि प्रकारांचा वेगवेगळा केला तरी द्रुतमान कायमच रहाते. ( यामध्यें आपला 
प्रचात तर्कयुक्त आहे, त्याचें विवरण पुढें नास्यशास्त्रमच्या उछेखांत येणार आहे ), हा मुद्दा 
फारच महत्त्वाचा आहे आणि आपल्या वादकांच्या तो प्रधात चटकन्‌ लक्षांत येत नाहीं, दोन्ही 
पद्धतींच्या लघुकल्पना वेगवेगळ्या आहेत, 


२) जातिकल्पना जरी आज आपल्याकडे जाहीर नसली तरी नोटेशन्‌पुस्तकांत 
स्थूलमानाने उछेखिली जाते, आणि परंपरागत विद्वान्‌ तालज्ञ तिची फोडहि करून सांगतात, 
(या पुस्तकांतील विवरण तशा शिकवणीमुळेंच शक्य झालें ), तथापि आपल्या तिर चतसादि 
जाति एकूण आवतेनांतीलळ खंडांतील मात्रांसुसार ठरतात. जसें (५) (५) म्हणून १० मात्रांचा 
झपताल हा खंडजातिचा मानितात; खाली "५ व्या मात्रेच्या अखेरीला व ६ वीच्या सुरुवातीला 
आहे. एकेका खंडांतील अंगें येथें (२,३) अश्ीीं आहेत याकडे आपण पाहत नाहीं. परंतु द्राविड 
ताल्ज्ञांची जाति लघुच्या जातिवरून ठरते, उदाहरणार्थ आपला झपताल तें॥२,३,२,३॥ 
असाच ऐकतील, खालीकडे लक्ष देणार नाहींत; वर्णन दलदल असें मानून लघु तिर ठरवून 
या १० मात्रांच्या झपतालाचें वर्गीकरण ते तिखजातिमध्यें करतील. ( तो त्यांच्या अटताला'चा 
एक ' अनुलोम--प्रतिलोम ' प्रकार ठरेल; तिखजाति अटताल हा “ ललदद! असा आहे 
तर येथें ' दलदल ' असें आहे हें साम्यविकारी रूप त्यांच्या ध्यानांत येईल ), आपल्या 
(२,४)(२३,४) हा रूपकताल मिश्रन जातिचा, कारण रे -- ४ > ७, परंतु त्यांचें हे, तिखल्धु 
झालेळें, लददलदद असें रूपहि ठरूं, शकेल, जाति तिस, आपला चोताल, एकताल, हा त्यांचा 
चतसजाति-तिसखगति आदिताल होईल, चार मात्रांचा लघु ओळीने तीनवार घेतला, दोन्ही 
पद्धतींच्या जा तिव्यवस्था वेगवेगळ्या आहेत, 


(मात्र द्रविडांचा चापुताळ हा आपल्या पद्धतिप्रमाणें मिश्रजातिचा आहे! ३-४ ७, 
याला आपण आपल्या तीन्रा-रूपकांचा प्रकार समजतों ). 

३) म्हणजेच आपली ' खाली ? ( व इतर यतिस्थाने) आणि आपले “खंड! हे 
द्राविडपद्धतिमध्ये स्पष्ट नाहींत, 

हे तीन मेद ' शास्त्रभेद, ' ' टक्षणभेद ? असें म्हणण्याला हरकत नाहीं. आणखी एक 
लक्षणमेद वरवर पाहतां भासतो, पण तो तेवढासा खरा नाहीं. तो म्हणजे ' गणां *'चा विचार, या 
पुस्तकांत गणविचार आला नाहीं म्हणून थोडी प्रस्तावना अवद्य आहे, 


अक्षरांचे, मात्रांचे छोटेछोटे गट ( गण ) जर केले तर प्रस्तारविचार पायरीपायरीनें 
वाढविणे सोपें जातें, म्हणून कों काय, छंद्‌ःशास्त्रांत ' गण ' मानिले गेले, अक्षरांचे गट ते अक्षर- 
गण, प्रत्येकी तीन अक्षरांचे. मात्रांचे गट ते मात्रागण, प्रत्येकांत अक्षरें कितीहि असलीं तरी 
एकूण मात्रा चार, लघु एक ऱ्हस्वाक्षर अथवा एक मात्रा मानावयाचा. 


३७४ लयतालविचार 


अक्षरगणांत आद्यगुरु-मध्यगुरु-अंत्यगुरु-सर्वगुरू, आणि आद्यलघु-मध्यलघु-अंत्य- 
लघु-सर्वलघु असे आठ प्रकार होतात. त्यांनां भ, ज, स, म, य, र, त, न अशीं नांवें अनुक्रमे 
आहेत. ( प्रस्तुत लेखक, हें ' भज समयरतन ?* या रूपांत लक्षांत ठेवितो; या अक्षरांची जी एक 
कारिका आहे ती निरर्थ म्हणून त्याला रुचत नाहीं ), गलल-लगळल-ललग-गगग, लगग, गलग, 
ललग, ललल असे हे अक्षरगण, 


मात्रागणांमध्ये चारांहून अधिक मात्रा नाहींत म्हणून दोन किंवा तीन गुरू असलेले 
मगण ( गगग ), यगण, रगण, तगण, नगण हे अक्षरगण मात्रागणांत येणार नाहींत, पण गग, 
दोन गुरू > ४ मात्रा, हा एक मात्रागण होणारच, अक्षरगणांत मगण ञसा सर्वगुरु तसा हा 
मात्रागणहि सर्वगुरूच, म्हणून त्यालाहि मगणच म्हणतात. पण म--अक्षरगण हा गगग, म-मात्रा- 
गण हा गग, त्याचप्रमाणें लललल हाहि एक चार मात्रांचा अक्षरगण होईल, त्याला सर्वलघु- 
गणाचें नगण हेंच नांव. भ ( गलटल), ज ( लगल), स ( ललग), म ( गग), न ( लललल ) 
हे मात्रागण, अक्षरगण माहीत असले कीं मात्रागण वेगळे ध्यानांत ठेवावे लागत नाहींत. 


भ, ज, स इत्यादि अक्षरें केवळ एकापुढे एक ठेविलीं कीं लघुगुरूंची मालिका जाहीर 
झालीच; जसें * समर? म्हणजे ललगगगगगलग ( अक्षरगणांत ), '* वृत्तां च्या वर्णनांत हे गण 
सांगून मांडणी व्यक्तवितात, 


या गणांचें महत्त्व फार मानिलें गेळें आहे. परंतु या पद्धतिमध्यें दोष असा कीं अक्षर- 
वृत्ताचा चरण गणाक्षरांनीं सांगितला तर अक्षरें ३ च्या कांहीं पट इतकींचच त्यांत होणार; मात्रा- 
वृत्तवर्णनांत चरणांत मात्रा एकूण ४ च्या कांहीं पट इतक्यांच होणार, म्हणून कमी पडलेलीं अक्षरे, 
शेवटीं ग, ल वगैरे अक्षरें जोडून दाखविली जातात व चरणवर्णन पूणे करितात, तसेच 
मात्रावृत्तांचें, 

ताळगण असे मात्रागणांनीं जरी सांगितले तरी त्यांतहि वरीलप्रमाणेंच अडचण येते. 
उदाहरणाथ चच्चत्पुटताल * गुरुगुरुलघुप्ळ्‌त ! असा आहे; त्याला “* तगणप ? म्हणतात, प म्हणजे 
प्त हें शेवटीं शेंपूट लावतात. चाचपुट २ गलळलग > भगणग, ' श्रीकीर्ति? हा ताळ गगळळ 
असा, त्याला ' तगणल ? म्हणावें लागतें. भगण >: गलल, - झछकताल, रगण >: गलग  ढेंकिका- 
ताळ, असे केवळ गणाक्षरांनीं वर्णन होणारे ताळ फारफार थोडे आहेत, 


म्हणून द्राविड ताल्यास्त्रांत गणपद्धति वापरिली जाते हें म्हणणें विदोष लक्षांत 
घेण्यासारखे नाहींच. ' आपल्या ? पद्धतिमध्येहि तसे करतां येईल, व कोणी करितात, पण तीच 
अडचण त्यांतहि येईल, साधणार कांहींच नाहीं. 


( छृंदांमध्येंहि प्रस्तारक्रियासाधन व सुटसुटीत वर्णन यांखेरीज गणांचें महत्त्व नाहीं असें 
प्रस्तुत लेखकाला वाटतें. प्रत्येक गणानेतर कांहीं वेगळा शब्द अथवा उठून दिसेल असा स्वर- 
व्येजनमेद - यति - झाला तर गणांनां कांहीं किंमत देतां येईल; पण तसें आढळतच नाहीं. 
कित्येक द्राविड छंद तसे होतात खरे, परंतु अपवादहि बहुसंख्य आहेत.) 


१६, परंपरा आणि द्राविड तालपद्धूति ३७८ 


तेव्हां हा गणांचा मुद्दा विचाराह वाटत नाहीं, गण केवळ गणितासाठीं. 


आवर्तनांतील खंडांची कल्पना, जातिकल्पना आणि लघुमानाची कल्पना, या तीन 
कल्पनांबद्दलळ ' आपल्या ? व॑ द्राविड पद्धतिमध्ये मतमेद आहे; आणि लघुमानकल्पनाभेद हाच 
इतर दोहोंच्या मळाशीं आहे. इतर जे. मेद ते प्रत्यक्ष व्यवह्वारांतील, ते शास्त्रविचारमेद असे 
नव्हेत, 

तर या मेदांचें कारण काय ? मूळ परंपरा एकच, परंतु कोणातरी एकानें तिंटा वेगळें 
बळण दिलें, अथवा दोहोंनीं वेगवेगळीं वळणें दिटीं, (मग कारणें कांहीं असोत); किंवा या परं- 
पराच मुळांतच वेगवेगळया अद्या आहेत, असे तीन कारणपर्याय असू शकतात, 

भिन्न उगमांचा मुद्दा प्रथम विचारांत घेऊ, 


सुमारें १९४० च्या आसपास “ तमिळ इसे ' नांवाची मोठी चळवळ सुरूं झाली, ड्से 
म्हणजे संगीत, स्वर या अ्थीनेंहि इसे शब्द कधीं बापरला जातो. आज तमिळ इसेचें महत्त्व फार 
आहे, अन्नमले युनिव्हासटींत तिला मानाचें स्थान आहे. या लोकांचें म्हणणें असं कीं, 


“ तमिळ संगीत हें या खंडप्राय देशांतील सर्वात प्राचीन व प्रगत, पुढें संस्कृतादिकांचे 
संस्कार होऊन तें भ्रष्ट झाळें एवर्ढेच. ती भ्रष्टता काढून टाकून मूळच्या इसेचें पुनरुज्जीवन केलें 
पाहिजे; इसे परंपरा वेगळीच आहे ती शोधून काढून प्रसृत केली पाहिजे; संस्कृत शब्दांची 
हकालपट्टी करून तमिळ शब्दच कटाक्षाने वापरिले पाहिजेत, 


£ राग > पण्ण, वीणा > याळ, नारंबु > स्वर, अलाकु * श्रृति, मात्रे किंवा 
अधिक उत्तम म्हणजे अलाकु < मात्रा, मंद्रमध्यतार < मेलिवु - सामन्‌ - वलिवु, राग- 
सप्तक > पळे, संपूर्ण > वट्ट, षाडव > तिरमू, सारेगम पध नि > कुरल - टट्टम्‌ 
- कैक्किळे - उळे - इछि - विलारी - तारम्‌, मृर्दग > मुळघु किंवा माटल्म, मदंगाची 
: पुडी ! ( चामडें ) < तरे, ( उजवी < वाल्म्‌, डावी > कै ), विलंब्रितलय > मुदलनादे, मृदंगाचे 
: गाडे * ( ठोकळे ) > पुल्ल, मधुरनाद  मठुनादे, इत्यादि शेकडों तमिळ शब्द लोकप्रचारांत 
होते व आहेतच, परंतु विद्वान्‌ लोक संस्कृत शब्द वापरतात तें बंद केलें पाहिजे, आणि जे शब्द 
आज भाषेंत आढळत नाहींत पण संगीतांत अवशय तें नवे परंतु झुद्ध तमिळ दाब्द तयार केले 
पाहिजेत. प्राचीन तमिळ वाद्यांचे, संगीतप्रकारांचे, लोकगीतांचे व ' देवरमू ? वगेरे प्रगत 
गीतांचें संग्रह-संशोधन वगेरे करून ते सर्व शुद्ध प्राचीन तमिळ इसेच्या परंपरेनेंच व्यक्त 
केलें पाहिजे, 


“हे कार्य राष्ट्रीय महत्त्वाचे होय, कारण तमिळ इसे हेंच खरें प्राचीन एतक्षेशीय 
संगीत. कज 


( कट्टरांचें मत असें कीं तमिळ म्हणजेच मूळच्या द्राविड संस्कृतिवर बाह्य ' भ्रष्ट 


संस्कार केले ते वैदिकांनी व विशेषतः त्यांचे वराज जे भट-ब्राह्मण त्यांनीं. मवाळांचं मत असें 
कीं तमिळ -द्रविड लोकहि मूळचे येथले नव्हेत तर ते आर्याच्याहि आधीं बाहेरून आले, आणि 
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आजच्या “ भारता ?च्या बाहेर असतांनां त्यांचा व वैदिक आयचा किंवा त्यांच्याहि पूर्वजांचा 
संबध असेल,-- हें सर्वे आपण नजरेआड करूं ), 





: इसे! चळवळीचे वरील धोरण मान्य नसणारेहि द्राविड आहेतच, प्राचीन लोक- 
गीतादि प्रकार पुन्हां लोकांसमोर आणण्याबद्दळ त्यांनांहि उत्साह आहे; ' इसे? अतिप्राचीन व 
बेदपूर्व हेंहि त्यांनां मान्य आहे; मात्र लांचे म्हणणें असें कीं नाट्यद्ास्त्रम्‌ पासूनच इसैवर 
वैदिकांचे संस्कार सुरूं झाले, आणि जो संस्कृतिसंगम हळूंहळूं होत स्थिरावला तो इष्ट व ग्राह्य 
असा'च आहे, व शिवाय त्यांत भर टोकणारे द्रविड लोक भरपूर असल्यामुळें आजचें द्राविड 
संगीत ह द्राविडांना अभिमानास्पद आहे, 


हुं केवळ परिस्थितिचित्रण केलें, द्राविड परंपरा पाहण्याची येथें आवदयकता कां, 
याचें उत्तर त्यामध्यें मिळतें 


विद्वान्‌ विशेषज्ञांनीं ग्राह्म ठरविलेला इतिहासभाग पुढीलप्रमाणें आहे. द्राविड संस्कृति 
ही या खंडांत अतिप्नाचीन हे निर्विवाद. बठळचिस्तानांतील भाहुड भाषा द्रविडभाषा आहे, 
मोहंजोदडो-हडाप्पा वगैरेंमधील संस्कृति द्रविडसंस्कृतिच होती. हिंदुस्तानाच्या पूर्वपश्चिम 
किनाऱ्यांवरून व किनाऱ्यांपासून होणारा अंतर्गत व बाह्यदेशीय जलमार्गांचा व्यापार हाहि 
प्राचीन आहे ब त्यांत द्रविडलोकच प्रथम व प्रामुख्यानें. प्राचीन द्रविड संस्कृति अत्यंत पुढार- 
लेली, सर्वांगीण अश्शी होती, संस्कृत भाषा ही ' संस्कारित ! भाषा आहे आणि वैदिक संस्कृतमध्येहि 
द्राविड दाब्द आढळतात, हें सर्व खरे, तरी ज्याला आज आपण “ इतिहास ? म्हणतों तकशा 
प्रकारचीं स्पष्ट विधानें करण्याइतपत नेमका पुरावा बुद्धकालाआधींचा म्हणजे क्रिस्तपूर्व ५०० च्या 
आधींचा उपलब्ध नाहीं-तो वैदिकांबद्दलहि नाहीं; रामायणादि ग्रेथ हे या बाबतींत निर्विवाद 
ग्राह्म म्हणतां येत नाहींत, कालांतराने म्हणा, द्रविड संस्कृति अशी फक्त वेंगी ( आंभ्र ), पाण्ड्य, 
चोळ अथवा चेरि, म्हणजे आजचे आंश्र-तमिळ-केरळ-कनांटक यांपुरतीच राहिली आणि 
तिच्यांतहि संस्कृतोद्वव घटक आले किंवा आधीं होते, कल्याणी व बदामी येथील ' महाराष्ट्रीय ? 
चालुक्य हे मूळ वेंगीचेच ! ( वेंगीच्या विस्तारांत कॉलिंग म्हणजे उडिसाहि आल ), अशोकाचें 
साम्राज्य म्हणून जें आज लोकप्रसिद्ठ आहे, तें फार अल्पजीवी होतें. समुद्रगुत्ताची या भागामध्ये 
केवळ फेरी झडली, परंतु त्यानंतर गुप्तांच्या हुकूमतीखालीं बरींच वर्षे कांहीं दक्षिणभाग राहिला, 
या द्रविड प्रदेशांत सतत सौख्यद्यांति नांदत होती असें नाहीं, छोस्यामोज्या स्वाऱ्या-आक्रमणें 
हीं परस्पर होतच असत, मुसुलमानांचा प्रवेशा या भागांत सुमारें बाराव्या दातकांत झाला हेंहि 
खरें नाहीं, तो बराच आ'धीं झालेला होता; आणि महंमदकालाआधीं म्हणजे क्रिस्तीराक सुमारें 
७०० च्या आधींहि, आरब वगैरे लोकांचें दर्यामार्ग येणे-जाणे असेच, ' भटात्राह्मणां * चे संस्कार, 
म्हणजे दौववैष्णवपंथींय आचारविचार आणि पारलैकिक धारणा, हें निदान क्रिस्तकाळापासून 
तरी तेथें स्थिरावलेलेंच होतें आणि संस्कृत भाषाहि निदान तेव्हांपासूनच सुशिक्षितांच्या अंगवळणीं 
पडूं लागली होती. संस्कार-संक्रमण केवळ उत्तरेकडून दक्षिणेकडे असेंच, हें म्हणणें ग्राह्य 
होणार नाहीं; ही अशी प्रक्रिया उभयमार्गी असणारच, राज्यकर्त्यांच्या लढाया म्हणजे सांस्कृतिक 


१६, परंपरा आणि द्राविड तालपद्धूति ३७७ 


इतिहास नव्हे, ज्याला स्थूलमानाने हिंदुधर्म म्हटलें जातें तो आचार-विचार मात्र “काशी ते 
रामेश्वर ! अश्या भावबंधाचा दुवा झाला आणि हें निदान क्रिसकाळापासून झालें, 


आतां संगीताकडे वळूं. अतिप्राचीन उल्लेख मिळत नाहींत, प्राचीन काळापासून 
क्रिस्तकाळापर्यंत्चा उपलब्ध असलेला ग्रंथ म्हणजे तोटकप्पियम्‌; हा भाषा, व्याकरण, छेद, काव्य 
वगैरेंबद्दलचा-मुख्यतः व्याकरणाचा-ग्रंथ आहे, त्यामध्यें अत्रपदे या स्तुतिपर काव्याची लक्षणें 
आहेत, हा ग्रंथ पाणिनिर्पिगलांच्या ग्रंथांससान व समकालीन असावा. सुमारें क्रिस्तकाळापासून 
क्रिस्तशाक ४०० पर्यंतचा काळ हा द्राविडांचा बहराचा काळ; त्याला ' संघमूयुग ' म्हणतात, 
उच्चार संगम्‌, अर्थ सर्वद्राविडांचा-मुख्यतः तमिळ-संघ, त्यामध्ये सिलाप्पधिकारम्‌ , पट्ट॒पट्ट, 
परिपदळ, कळदम्‌ बगेरे ग्रंथ आहेत, ( पंचभारतीयम्‌ , भरतसेनापतीयम्‌ , इन्द्रकलियम्‌, वगेरेंचा 
उल्लेख आढळतो परंतु ते ग्रेथ उपलब्ध नाहींत, ) 


सिलाप्पधिकारम्‌ हें दीधकाव्य आहे, त्यांत जागजागीं इसे, पळे ( मूच्छंना ), कुट 
( नृत्य ), कुट्टन्‌ ( नटनर्तक ) वगेरेंचे उल्लेख आहेत, नानातऱ्हांचे याळ (वीणा) आहेत बं 
त्यांचें साळकार सुविस्त्त वादन कसें त्याचे उल्लेख आहेत. किटे-नटूपु ( वादीसंवादी ), 
आयप्पले, त्रिकोणपठे, चतुरपळे, वट्ट ही ओडुवग्राडवसंपूर्ण सप्तकव्यवत्था आहे. कुरल तिरुपु, 
आहनिले, पुरनिळे, आरुहियाल, पेरुहियाल अशी मृच्छंनासिद्धि आहे. सेंपळे ( हरिकांबोजी ), 
पदुमालपळे ( कल्याणी ), सेव्वळिपळे ( टोडी ), आरुंपळे ( करहरप्रिया ), कोडिप्पळे ( शंकरा- 
भरण ) विलारिपळे, मेचेम्पलै ( नटभैरवी ) हीं सप्तकें असून त्यांतील तोन्रुपदुमुरे हें आद्यसप्तक 
व विलारिपळै हें आज अनुपयुक्त असें आहे. तीस प्रकारचीं तालवाद्य असून त्यांत तन्नुमै- 
मळबु ( मृदगम्‌ ) चेच मुळीं आहमुळवु, आहतप्पुरमुळवु, पुरमुळव, पुरप्पुरमळवु, पण्णमैमुळवु, 
कलेमुळवु असे प्रकार आहेत, अर्धमात्रेपसून १६ मात्रेपर्यंतचे असे चार “तालम्‌' आहेत, 
तालांच्या ६-८ मट्टम्‌ म्हणजे गतिजाति आहेत, आणि ताल ओरियल-तानि ओरियल हे विस्तार- 
प्रकार आहेत. हें व आणखी बरेच वणेन कथेच्या ओघानें आणलें आहे, चिकित्सा नाहीं. परंतु 
हा मार्गदर्शक ग्रंथ ठरतो. आणि महत्त्वाची बाब म्हणजे यांतील बहुतेक सवे घटक नास्यशास्त्रमशीं 
तंतोतंत समान आहेत ! फरक असा जवळजवळ नाहींच ! 


पट्टुपट्डु हा काव्यसंग्रह आहे ब त्यांत छंद्‌ व गीत अनुस्यूत आहे. परिपदल हाहि 
एक विविधांगी संग्रह आहे. 


( दत्तिळ आणि कोहळल यांचे ग्रंथ नास्यशास्त्रमच्याच काळांतळे असावे असं मत 
श्री. काणे यांनीं आपल्या “ संस्कृत काव्यश्शासत्राचा इतिहास ' ( हिस्टरी ऑफ्‌ संस्कृत पोएटिक्स्‌ ) 
मध्ये व्यक्त केलें आहे. तें जर खरें मानिलें, आणि ते जे ग्रंथ होते त्यांच्यापैकीच खेंडित-त्नटित भाग 
म्हणजे आज उपलब्ध असलेले ' दत्तिलम्‌ ? व ' संगीतमेरु ' असं ठरलें, तर या दोन्ही ग्रंथांची 
हस्तलिखितें-जीं जशी काय आहेत तीं-तिरुवेंकटम्‌ येथें मल्याली लिपिमधीळ मिळालीं, भारतांत 
इतरत्र अजून मिळालीं नाहींत, हे लक्षांत घेण्यासारखे आहे, नास्यदास्त्रमूच्या एकूण ४४ हस्त- 
लिखित प्रती, गायकवाड ओरिणएण्ट्ूळू सीरीजुच्या संपादकांनां काइमीरपासून रामेश्वरपर्यंतच्या 
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सर्व भूभागांत मिळाल्या, त्यांपैकींहि अनेक द्राविड देशांतूनच मिळाल्या; नार्यशास्त्रमूवरील 
एकमेव उपल्ब्ध ठीका “' अभिनवभारती ' हिच्या तर ज्या थोड्या मिळाल्या त्यांत निम्म्या 
चेल्यापुरम्‌ ( कालिकत ) व त्रावणकोर येथून; - अभिनवयुप्त हा काइमीरी तरीहि, ) 


संघम-युगांतीळ वाडायावर नंतर अनेक टीकाभाष्यें झालीं, त्यां सर्वावरून स्पष्ट विधान 
करितां येतं कीं संघम-युगांतील संगीतपद्धति ही वैदिक अथवा नाय्यशास्त्रममध्ये वर्णन केलेल्या- 
पैकीं परंपरेची किंवा उगमाची असो वा नसो, उभय पद्धतींमध्ये विलक्षण आणि बहुधा तंतोतंत 
साम्य तर आहेच; आणि ( हळूहळू म्हणा ), संस्कृत शब्द्परिभाषाहि त्यांत आढळते. 


प्राचीन तमिळ इसे चा आजचा वताबप्रयोग ऐकिला तर त्यांत आणि या द्राविड 
'पद्धतिमध्ये कांहीं महत्त्वाचा असा मूलभूत फरक दिसत नाहीं. 


सातव्या क्रिस्तीराकामध्ये, आणि तेव्हांपासून, शैव-वैष्णवपंथीयांच्या धार्मिक गीत- 
संगीताला बहर येऊं लागला. शैवगीते ' देवरम्‌? आगि वेष्णवगीतें “ दिव्यप्रबंधम्‌ ?, देवरम्‌ गीतें 
तमिळ आहेत आणि इसे चळवळीचा भर त्यांच्यावरच आहे. तीं वरम्‌ नादे म्हणजे मध्यल्याचीं 
आहेत, त्यांचा राग पूर्वी बहुधा मोहनम्‌ असे म्हणतात; गीतें अतिशय सुबक सोंपीं लयतालबद 
आहेत, त्यांच्या रचनाकारांत तीन अग्रस्थानी; ही त्रिमूर्ति ( मूवर ) म्हणजे तिरुगुणसंबंधार, 
तिरुनवुक्कारसार ( अप्पार ) आणि सुंदरमूर्ते, यांच्याच बरोबरचे माणिकवाचकार, देवरम्‌ 
संगीतांत २४ राग आढळतात, त्यांचीं तत्कालीन नांवें व आजचीं नांवें यांत फरक आहे; जसें 
पेचमम-आजचा अहिरी, कुरिंजी-मलहारी, कौशिकम-भैरवी, टक्‍्केशी-कांबोजी, पळंपंजुरमू- 
दोकराभरण, नट्ट -पंतुवराळी, इत्यादि. म्हणजे रागांच्या नांवांबद्दल घोंटाळा पुरातनचाच आहे !! 
देवरम. हा एक भजनप्रकारच, आणि त्याची भजनीमंडळी ती ओडुवार किंवा ओडुवमूर्ते, 


( देवरम्‌ काळांतच कोरींव देवाल्यें आलीं. कांचीपुरम व माम्मळपुरम येथील 
दगडी काम ७ व्या क्रिस्ती शतकांतील पछवराजाने करविले; कुडुमियमळे येथील शिलालेख 
प्रसिद्धच आहे, ) 

दहाव्या क्रिस्ती शतकाच्या सुमारास देवरम-दिव्यप्रबंधम्‌ विस्मृतिमध्ये गेलें, ते १८ व्या 
ठातकांत तिदवायूरचे गुरुस्वामी देशीकर यांनीं पुनरुज्जीवित केलें, 

देवरमच्या काळामध्येंच अद्वैती साधूसंन्याश्ांचा ' सिद्धारपदल ' हाहि गीतप्रकार 
आला, हे लोक फिरस्ते, म्हणून सिद्धारपदळ गांवगन्ना पसरले, लोकप्रिय झालें, 

दिव्यप्रबंधरचनाकारांत नाथमुनि हे मुख्य, त्यांचे शिष्य मेलअहात्तु आणि किळाहत्तु 
हे अळवारबंधु, त्यांच्या गायनरीतिला ' तालविद्या ) म्हणत, आज हें फक्त पटणख्पानें राहिलें आहे. 

जैन धार्मिक संगीतहि या काळांत फोफावले, त्यामधील तिरुत्तककदेवरकृत जीवक- 
चिंतामणि हें दीधेकथाकाव्य प्रसिद्ध आहे, आणि सिलाप्पधिकारम्‌ प्रमाणें त्यांतहि कथोधांत गायन- 
वादननृत्याचे तपशील आले आहेत, 


१६, परंपरा आणि द्राविड तालपद्धति ३७९ 


हें संघस्‌ युग उतरणीस जाऊं लागलें तेव्हांपासून सर्व जगांत प्रसिद्ध असळेलीं, आश्चर्य- 
कारक बांधणीचीं प्रचंड देवमंदिरे बांधण्यास सुरुवात झाली. त्यांचें येथें वर्णन नको; पण उल्लेख 
विशेष हा करावयाचा कीं त्यांपेकीं अनेक मंदिरांमध्ये ' श्रतिसंभ-गानस्तंभ ', 'नादस्तंभ-ल्यस्तभ' 
आहेत ! हलका आघात केला कीं प्रत्येकीं एकेक स्वरनाद उमटतो आणि वेगवेगळ्या स्वरनादां- 
मध्यें नेमका सुसंवाद होतो, असें हे स्तंभनिमोण आहे, ते योजनाबद्दच असलें पाहिजे, हम्पी, 
ताडपत्री, तिरुवय्यर, लेपाक्षी, श्युचींद्रम, अळवारतिरुनगारे, तिरुपति, तिरुवेंकटम, तिरुनेलवेलि, 
मडुरै, येथील मंदिरें या बाबतींत प्रसिद्ध आहेत, कुंभकोणम, अळवारतिरुनगरि आणि 
चम्पकारमानल्लर येथील मंदिरांत दगडांतून कोरलेलीं सनईसारखीं ' नागखरम्‌ * वार्ये आहेत. 
अनेक मूर्ती अश्या आहेत कीं त्यांच्या वेगवेगळ्या अवयवांवर हलका आघात केल्यास वेगवेगळे 
पण एकमेकांशीं सुसंगत असे स्वरनाद निघतात, हें सर्व घडविणारे कारीगर एतहेश्ीयच असणार. 
परंपरागत शिल्पादि तंत्रविद्या आणि जेथें एका उद्दिष्टासाठी एका धारणेचा सतवूह जमतो अशी 
ठिकाणें यांचा धरमपंथद्वारां योग साधून संगीत कसें दृढ केलें गेलें हे पहाण्यासारखे आहे. 
हा काळ क्रिस्तीराकाच्या १४ व्या शातकापशैतचा. 

देवाल्यांच्या आश्रयाने जे संगीत वाढलें, त्यांत मोठी सनई ( नागस्वरम्‌ ), नाना 
वीणा ( याळु, वीणे ), मृद्‌ंगम-तविल-तंनुमै वगेरे ताल्वाये, झांजा, घंटा, रांख यांचा विरोष 
उपयोग, वेशपरंपरा गीतावायनृत्यांच्या साहाय्यानें उपजीविका करणारे जे लोक पूर्वीपासून 
असणारच, त्यांतील पोरुनार- पन्नार-विरालियार- इसेपन्नार-याळपन्नार वगेरे वग सप्रतिष्ठित 
झाले; देवदासी वर्ग वाढला व मान्यता पावला, देवळांतील नृत्यगान भक्तिभावाने करावयाचें तर 
त्याला ' शास्त्रप्रमाण * हवे म्हणून नास्यशास्त्रमपासूनची जी काय परंपरागत विद्या चालत 
आलेली, ती निष्ठेने जतन केली गेली. फरक करावयाचा नाहीं हा कटाक्ष आला. अर्थात्‌ त्या 
परंपरेचें शास्त्रज्ञान जपणारा, अभ्यासणारा वर्गहि आलाच. हा बहुतांशी वेदिक-पौराणिक ब्राह्मण- 
बर्गे आणि कांहीं विद्वान्‌ क्षत्रिय. 

ग्रेथनिमितिहि आलीच, पण ती नंतर पाहूं. तूर्त येथे सुद्दा वेगळा आहे. तो असा. 
प्राचीनकाळापासून गांवगन्ना संगीत असणारच. रोतकरी, कामकरी, कोळीसाळीमाळी, स्त्रिया, 
बालके वंगेरेसाठीं त्यांचीं त्यांचीं गीते, क्इतुमानाप्रमाणें गीते, नृत्ये, हेंहि असणारच, करमणुकी- 
साठीं तमादासारखे प्रकार असणारच आणि त्यांत हास्यविनोदादिकच काय, म्राम्य आणि कधीं 
अ-छील असेहि प्रकार असणारच---आणि आजहि आहेत | पण शेंकडों वर्षीत जें टिकते, जतन 
केलें जाते, ज्याचा अभिमान बाळगला जातो, तें ज्याच्याबद्दल कांहीं दबदबा आहे तेंच. म्हणजे 
प्रतिष्ठित प्रगत संस्कृति-अंग, हा साधारण नियम संगीतालाहि लागू आहे. असें जें ' प्रसिद्ध, 
मान्य ' संगीत त्याला धमंकेंद्रांचा आश्रय विशेष मिळाला. आणि जे अनेक छोटेमोठे राजेराज- 
वाडे जागीरदार, त्यांचाहि; व या श्रीमंत वर्गात शोववेष्णव बहुतेक सर्व, म्हणून धर्मांचा धागा 
त्यांच्या षौकांतहि राहिला, 

___ पंधराव्या शतकाच्या सुरुवातीला अरुणगिरि हे प्रसिद्ध होते, हे मूळचें बंगाली न्रल- 

गीतकारांचें घराणें, तंजाऊरमध्यें स्थाईक झालेलें, कांडार अनुभूति ब कांडार अलंकारम्‌ ही 


३८० लयतालविचार 


अरुणगिरिचीं अद्वेततत्त्वज्ञानप्रचुर गीतें अतिहाय तालबद्ध आहेत, अरुणगिरि पुढें परित्राजक 
बनळे आणि गीतें म्हणत हिंडू लागले, हीं गीते एकूण १३००० होतीं म्हणतात. त्या देवस्तुतींना 
_ “तिरुपुगळ? असें नांव आहे. 


ताळपकम्‌ येथील अण्णामाचार्य ( १४२४-१५०३ ) या मूळच्या शेव परंतु नंतर 
रामानुजांचें वैष्णवमत स्वीकारिलेल्या विद्रान्‌ संगीतज्ञ भक्ताने, गीतनत्यद्रारां भक्तियोग आचा- 
रिण्यासाठीं तेळु व संस्कृत संकीतने सुरूं केलीं; त्याचा रचनाप्रकार ' कृति? नांवानें प्रसिद्ध 
झाला, देवरम, दिव्यप्रवंध आणि सिद्धार पदल हेंहि संकीर्तनच, परंतु * कृति? मध्यें पळवी- 
अनुपछवी डे विस्तारपकार आले. येथें गीतालंकारांवर, गमकालापांवर भिस्त आली, जें केलेलें, 
बनलेले, ती कृति, ती एक जणूं वस्तुच, कृति म्हणजे ' चीज ' ! तिच्यांत शब्दांइतर्केंच महत्त्व 
स्वरवर्णालंकारयुक्त बांधणीला ( बैदिषीला ) असतें. ही एकेक बंदीष म्हणजेच एकेक चीज, 
एकेक कृति ! 


कृति बाढली, पसरली ती ज्याला ' कनोटकसंगीतपितामह ? म्हणतात त्या पुरंदरदासा- 
मुळें ( १४८०-१५६४ ). हा महाराष्ट्रीय ! सासवड-पुरंदरांत जन्मून वाढलेला “ श्रीनिवास 
कृष्णाप्पा नाईक? ! उपरति झाल्यावर भक्ति-वैराग्य साधण्यासाठी पंढरपुरास गेला, आणि तेथें 
त्याला गीतगान स्फुरूं लागलें, व्यासराय या संगीतज्ञ रचनाकार तत्त्वज्ञानी मुत्सद्याचें शिष्यत्व 
त्यानें पत्करिले, ही “ दासकूट ' परंपरा, अचलानंददास ( नववे क्रिस्तीदातक ) - नरहरीतीथे 
( १३ वें शतक ) वगेरेंची; तिच्यांतच पुढे श्रीपादराज ( सोळावे दातक ) प्रसिद्ध झाले, पुरंदर- 
दासाची व अण्णमाचायांची गांठ तिरुपति येथें पडली; आणि भजनी कृतिमध्येचच बाढाव होऊन 
सरली -जन्यजात-अलंकारगीत हे प्रकार पुरंदरदासानें आणले, मुख्य म्हणजे सप्तसूडादि पद्धति 
ही त्याने सुरूं केली. पुरंदरदासप्रणीत पद्धतिला ' कर्नाटकसंगीतरशिक्षाप्रकरणम्‌ ' असें नांब आहे, 
स्वरभागांत मालवगौड सप्तक सुख्य मानिळें आहे, पुरंदरदासानें ४७५,००० * देवाणेम्‌ 
( भजनकृति ) रचल्या म्हणतात, त्या बहुतेक सर्व कन्नड भाषेंत आहेत. पुरंदरदासापासून 
“कर्नाटक संगीत हा राब्द दाक्षिणात्य आंत्र - तमिळ - कन्नड - मल्याली यांच्यामधील तेलगु, 
तमिळ, कन्नड, मल्याली संगीताला व त्यांतील संत्कृतहि गीतसंगीताला विदोषत्वानें लावूं लागले, 


: महाराष्ट्र ) या सर्वांत कोठे, याचा विचार पुढें होईल, 


पुरंदरदासानंतर सुव्वपुरीचे वरंदैय्या हे वैष्णव गायक, क्षेत्रज्ञ या नांवानें प्रसिद्ध झाले, 
त्यांचीं तेळगु गीतें-जीं एकूण ४२०० असें त्यांच्याच एका पदांत आहे-अतिदय सुबक सोंपीं 
रागतालबद्ध आहेत; त्यांनां ' क्षेत्रज्षपदम्‌ ? म्हणतात. हें तोंपर्यंतच्या सर्व द्राविडसंगीतांत अभिजात, 
असें कांहींचें मत आहे, सुमारें शंभर क्षेत्रज्ञपदें आजहि टिकलीं आहेत, वरंदैया व त्यांच्या 
मुव्वपुरी गांवांतील गोपालमंदिरांतील देवदासी मोहना यांची कथा, उडिसामधील किंदुनिल्व येथील 
गीतगोविंदकार जयदेव व त्याची पत्नी पद्मावती यांच्यासारखीच आहे; क्षेत्रज्ञपदें अष्टपदीसमान 
आहेत, क्षेत्रज्ञानं गीतगोविंद्हि द्रविडप्रांतांत आणले, त्याचें टृत्तनास्च तयार केलें, 


नंतर सुमारें १६५० च्या आसपास आडडंकीचे गोविंदद्यात्ती हे कवि व गीतरचनाकार 


१६, परंपरा आणि द्राविड तालपद्धति ३८रै 


साधु बनून नारायणतीर्थ या नांवानें वराहूर गांवांतील वेंकटेश्वर मंदिराच्या आश्रयाला आले. हे 
वेष्णव. त्यांची रचना ' कृष्णलीळातरंगिणी ? म्हणून प्रसिद्ध आहे, ती अत्यंत लोकप्रिय झाली. 
पुढें त्यागराजांनीं तिच्यावरूनच स्फू्ति घेतली, 


नेरूरचे सदाशिवब्रह्नैद्र, गोविंद पुरमचे बोधेंद्रयति ब॒ तिरुविसनल्ळूरचे श्रीधर वेंकटेश्वर 
(_' अय्यावल * ) या संतत्रयीनें गांवोंगांव परिभ्रमण करून भजनमठ स्थापिले, नामसंकीर्तन 
वाढविले, भजनमठ हीं जणूं संगीतविद्यालये आणि आपलीं आजचीं ' म्यूजिक सर्कूल्स्‌ ; पण 
गांवॉगांवचीं, 

या भजनमठांत महाराष्ट्रीयांचाहि वांटा होता ! 


कांचीपुरम्‌चे रामस्वामी दीक्षितर हे वेंकटमखीचा नातू मुद्दु वेंकटमखी याजजवळ 
तेजाऊर येथें रागपद्धति शिकले, त्यांनीं पूजेच्या वेळीं नागस्वरस्‌ व रृत्य असावेच असा दंडक 
पाडला, त्यांचे वर्णमु, कृति, रागमालिका--विरोषतः *“ अशेत्तरशतरागताळमालिका ? --हे प्रसिद्ध 
आहेत, विबादी ( अछोप, अप्रचलित ) राग त्यांच्यामुळे पुढें आले, मुथुस्वामी दीक्षितर या 
सुप्रसिद्ध रचनाकाराचे रामस्वामी हे वडील, 


ऊटूडकडुचे वेंकटसुबऱ्य़ा यांचीं * कृष्णगानम्‌ 'हि अजून लोकप्रिय आहेत, त्यांच्या तामिळ 
कृति विविध प्रकारच्या आहेत. ' तिछाना ? हा प्रकार त्यांनीं वाढविला. आणि मुख्य म्हणजे, 
क्षेत्रज्ञाने सुरूं केलेला नाड्य म्हणजे गीतवाद्य-ऩत्यसहित कथाकथनप्रकार त्यांनींच स्थिर, लोक- 
प्रिय केला, जयदेवाच्या २४ अष्टपद्या आज तमिळ संगीतांत अढळ झाल्या आहेत त्या वेंकट- 
सुबय्यांमुळेंच, हा नास्यप्रकार, ' नाटकमेळ * नांवाने, मेरत्तुर वेंकटरामशास्त्री ( १७३ १-१७७८) 
यांनीं वधित केला व पुराणकथांच्या द्वारें गांवगन्ना नेला, हे नाटकमेळ संस्कृत व तेलगुमध्ये 
असत. तमिळमध्ये ते आणले शियाळीचे अरुणाचलटकवि आणि त्यांचे नट गायकशिष्य कोदडर्रामन्‌ 
व वेकटरामन्‌ यांनीं, त्यांचे * रामनाटकम्‌ ! लोकांनीं डोक्यावर घेतलें, 


परंतु वेंकटसुबर्‍्यांच्या कांहीं आधीं हा नाटकप्रकार त्थिर होऊं लागला होता. शहाजी 
राजे भांसले-व्यंकोजीराजे-शाहाजी महाराज या वंशावळीपेकीं दुतरे शहाजी महाराज (१६८६-- 
१७१०) हे तंजाऊरचे राजे अति विद्वान्‌ व संगीतज्ञहि. त्यांनी ' शैकरकाली नटन संवाद हे 
नाट्य संस्कृत-मराठी--हिंदी-तेळगु--तमिळ अशा पांच भाषांत केलें; व त्यानेतर शैकर- 
व विष्णु-ल&मी--परिणय असे दोन कथाभाग दोन खंडांत दाखविणारं ' पाळकीसेवाप्रबंधम्‌ ? करून 
त्याचे प्रयोगहि करविले, द्राविडांतील ' नास्य ' असें हेंच पहिलें. नंतर तें स्ातंत्र्यप्राततिच्या काळा- 
पर्यंत दरवषी तिरुवयूरयेथील मंदिरांत केलें जाई, वेंकटसुबय्या बहुजनसमाजाकडे पोहोंचले हा फरक, 


शहाजीमहाराजांचे चिरंजीव तुळाजीराजे पहिले ( राज्य १७२९-१७३५ ) यांचा 
ग्रेथकार म्हणून उल्लेख पुढें करावयाचा आहे. परंतु त्यांचे चिरंजीव सरफोजी राजे ( राज्य 
१७९८--१८३३ ) हे फारच सर्वागीण ठरले, संस्कृत--हिंदी-मराठी--तमिळ--तेलगु--मलयाली-- 
कन्नड या भाप्रारियाय इंग्रजी व करच भाषांवरहि त्यांचें प्रभुत्व होतें | ( त्यांच्या हातचीं इंग्रजी 
पत्रे उपलब्ध आहेत ), त्यांचें ' श्रीलमीनारायण-कल्याणम्‌ ! हें नार्य, ' यक्षगान ! या नांवानें 


३८२ लयतालविचार 


कन्नड प्रांतांतील बहुजनांसमोर आलें व आपले आद्य नाटककार विष्णुदास भावे यांनां त्या 
परंपरेपासूनच स्फूर्ति मिळाली म्हणतात, “ कोरवंजी-क्रोव्यांचे संगीतजिनस? हें नाट्यवत्त- 
पुस्तकहि प्रसिद्ध आहे. | 

[ हे तंजाऊरचें मराठी ' कनोटक' राज्य व्यंकोजीराजांनीं १६७२ सालीं सुरूं केलें, 
त्याआधी तेथें * नाईक? वंश्याचे राजे असत व तें नाईकसज्य -तिरुचिरपले, मदुरे, उत्तर व 
दक्षिण आकौट व चिंगलपेट हे प्रांत--आठशें वर्षे म्हणजे सुमारें दहाव्या क्रित्ती शतकापासून होतें, 
आणि साहित्यसंगीतकलांनां उत्तेजन हें त्यांचें वैरिष्टर्‍य असे. विजयनगरच्या विध्वेसाचा (स्थापना 
१३३६, रक्कसगीतंगडगी--तालिकोटा--ची लढाई १५६५ ) त्यावर कांहीं परिणाम झालेला 
दिसत नाहीं | ] 


पहिल्या तुळाजीराजांच्या आश्रयाख.लीं पचिमिरियम अडेयाप्पैयर हे तानवर्णम्‌साठीं 
प्रसिद्ध असे गायक होते. त्यांचा शिष्य पवी गोपालऐय्यर, ' नवरत्नमालिकेचा रचनाकार, * हा 
आजहि तानवणीत अजोड मानिला जातो. स्वरळ्यांचे जोडीने प्रस्तार हें तानवणीचें वैशिष्टय. 

कांची पुरमचे शिवरामन्‌ हे संन्यासी बनून पाळारनदीकाठीं आश्रम बांधून रामचंद्रेन्दर 
अथवा ' उपनिषद्त्रद्मम्‌ ' नांवानें विख्यात झाले, ते स्वतः, चिदबरनांथ योगी आणि काशीहून 
आलेले संगीतस्वामी ही त्रयी तुळाजींच्या काळांत ' ज्ञानपीठ ' समान होती. त्यागराज आणि 
नुथुस्वामी दीक्षितर यांचें तें स्फूतिस्थान, 


त्यागराज ( १७६७-१८४७ ), व्यामशास्त्री ( १७९६२-१८२७ ) व मुथुखामी दीक्षितर 
( १७७५--१८३५) ही कनोटकसंगीताची वैद्य त्रिमूति. इ्यामशास्त्रींचे ल्यतालाचें शिक्षण; 
बनारसचे संगीतस्वामी यांनीं केलें ! त्यागराजांचे संगीतगुरु सोन्ठी वैकटरामेया व उपनिषदूब्रह्मन्‌, 
त्यागराजांची आ$ सीताम्मा हिनें त्यांना पुरंदरदासान्या कृति शिकविल्या, त्यागराजांच्या रचनां- 
मध्ये स्वरांगगत लयभेद आणि विबरमग्रह यांचें महत्तव फार आहे, कर्नाटक संगीतामचील कला- 
त्मक ल्यप्रस्तारांमध्ये त्यागराजांचें काय फार मोठें आहे. त्यांचें रागदारीवर प्रभुत्व व सुसंवादी, 
त्वररचना तर प्रसिद्धच आहे. एड॒प्पु ( विदारी ), आरुडी व सुथप्पु या रागालप्तिच्या अंगांवर, 
समतोल बांधणीवर, त्यांचें प्रभुत्व होतें. मुथुस्वामी दीक्षितर हे रामस्व्रामी दीक्षितरांचे थोरले 
चिरंजीव, त्यांची स्चंना फक्त संस्कृतांत आहे. लय संथ व डोलदार, चाळी गमकप्रधान व 

भारदस्त. शब्दांचा भरणा जास्त, जणूं श्रपदच. 


| राजे भोसल्यांच्याशीं तुलना करितां येईल असे त्रावणकोरचे महाराज स्वाती तिरुनळ 
( १८१३--१८४७ ) होऊन गेले, त्यांनी संगीतकलेची अमभिव्रृद्धि केली. परंतु आतां आपण 
एकोणिसाव्या दातकाच्या मध्यावर आलों, तेव्हां अधिक विस्ताराची गरज नाहीं. 


आतां अगदीं त्रोटकपर्णे दिळेली महाराष्ट्रापुरती ही सनावळी पहा. क्रिस्तीशकाच्या 
. पहिल्या शतकांत सातबाहनांपैकीं होळ याची गाथासप्तराती ( गाहासत्तसई ). है प्राकृत काव्य 
सर्वार्थाने लोककाव्य असुन गेथहि आहे. ११२६-११३८ मध्ये गुलबर्गा भागांतील कल्याणी . येथें 
राजा असलेळा भूलोकमळ सोमेश्वर चालुक्य, त्याच्या * मानसोळास अर्थात्‌ अभिलाषिताथ-- 


१६. परंपरा आणि द्राविड तालपद्धति ३टॅरे 


चिंतामणि * ग्रंथाच्या चोथ्या भागावरून स्पष्टच आहे कीं हा राजा श्रेष्ठ संगीतज्ञ होता. ज्ञान- 
देवांच्या ( १२७५--१२९६ ) ज्ञानदेवीमध्ये कित्येक संगीतसंबद्ध उल्लेख आहेत. त्यांचे हरिपाठ 
व या भावंडांचे अभंग गेय आहेत. मुक्ताबाईची समकालीन महदाइसा, ब्रीड भागांतली, तिचे 
प्रसिद्ध ' धवळे * गाण्यासाठींच आहेत. नामदेव ( १२७०--१३७० ), जनाबाई यांचे अभंग व 
नरेंद्राचें रुक्मिणीसयवर ( १२९२ ), अज्ञानसिद्धाचीं पदें ( सुमारें १२७० ), हीं गेय आहेत. 
नामा पाठक ( १४ वें किंवा १५ वे क्रिसीशतक ) याचीं ' प्रकरणें हीं नास्ययोग्य कां मानूं 
नयेत ? भानुदास ( १४४८--१५१२३ ) यांचीं पदें तर गीतेंच आहेत. विष्णुदास नामा ( १५८० 
सुमारें ) यांच्या आरत्या गाण्यासाठी आहेत. एकनाथ ( १२३८--१५९९ ) हे तर गीतरचना- 
कारच ! ते संगीतज्ञ असले पाहिजेत, प्रबंध, श्रुपद हे शब्द इतर कवींच्या गीतांत आले, पण 
एकनाथ व दासोपंत यांच्या काव्यांत ' ख्याळ * हाहि शब्द आहे, दासोपंतांच्या अनेक गीतांचे राग 
असे त्यांनीं दिळे आहेत, मुक्तेश्वराच्या ( १६०९-२१ ) भूपाळ्या गेय आहेत, तुकाराममहाराज 

( १५८८-४९ ) हे तर कौर्तनांत रंगलेले, आणि कीर्तन हें रृत्यगानच. अगिनदासचा (१६५९) 
व तुळशीदासचा ( १६७० ) पोवाडा प्रसिद्ध आहे, क्ृष्णमुनि वाईदेशकर यांचें रुक्मिणीस्वयंवर 
(१६६२ ) अनेक वृत्तांत आहे, रामदासांनी ' गीतछंदप्रबंधांचे ' गुणगान जागजागीं केलें आहे. 
रघुनाथपंडितांचें नळद्मयंती-आख्यान एकाद्या नत्तनास्यकथेसारखेंच आहे ! उद्भवचिद्धनांची 
( सुमारें १६५५० ) पदे हीं गाण्यासाठी आहेत; तसेच मध्वमुनीश्वर, श्रीधराचें ' गेला अभिमन्यू 
हें गीत प्रसिद्ध आहे. अमृतराय तर गायककवीच. त्यांच्यावेळचे पेशवे नानापाहेब ( बाळाजी 
बाजीराव ) यांचा संगीतनृत्याचा धौक विख्यात आहे. सोहिरोबा अंबिये ( १७१४-१७९९ १) 
हे एक गायककवि. महादाजी दिंदे श्रपद्रचनाकार व स्वतः भक्त गायक, ( मृत्यु १७९४! ) 
प्रेमाबाईचें “ गड्यांनो, कृष्णयडी अपुला * याची चाल सोभद्र नाटकांत किलोस्करांनीं घेतली ! 
वेणुगीतें रचणारे देवनाथ महाराज सुरजीअंजनगांवचे, लहरी मुकुंद शाहीर, सोलापुरचे राम- 
जोशी, होनाजी शिलारखाने-बाळा करंजकर ही जोडी, संगमनेरचे अनंतफंदी, जेजुरीचा सगन- 
भाऊ, हणैचा प्रभाकर, नाशिककडचे परशुराम, हे सवे गायक, -- यांत फक्त प्रसिद्ध, व ज्यांच्या 
गेयत्वाबद्दल वाद नाहीं असे घेतले, इतर असंख्य आहेत व त्यांमध्ये महानुभाव व जैनहि आहेत, 


__:___ भवभूति हा महाराष्ट्रीय संगीतज्ञ, कल्याणीचा १०७६--११२६ मधील चालुक्यराजा 
त्रिभुवनमळू उ$ परमदी किंवा जयदेव अथवा विक्रमांकदेव; हाहि संगीतज्ञ; सोमेश्वर चाळक्या- 
चाच पिता, सोमेश्वराचा पुत्र, प्रतापचक्रवर्ती जगदेकमऴ ( राज्य ११३४--११४५ ) याचा संगीत- 
च्वूंडामणि गंथ मान्य आहे. संगीतरत्नाकरकती शाक देव याचें घराणें मूळचें कादइमीरी खरें, पण 
“तीन पिढ्या देवगिरिच्या यादवांचे आश्रित. वरंगळ हे तेलंगणांत, तेथीळ जयसेनापतिचा रृत्य- 
रत्नावली ग्रंथ १२४९ चा प्रसिद्ध आहे. गोपालनायकाबद्दल निश्चित साधार माहिती नाहीं; परंतु 
तोहिं देवगिरि येथें आश्रित होता अशी कहाणी आहे. वरंगळचा शुंगारशेखर यानें आपल्या 
अभिनयभूषण ग्रंथामध्ये ( १३२३० १) रागरागिणींचें भायोपतिपद्धतिनें वर्गीकरण केलें | रत्नाकरा- 
वर संगीतकलानिधिटीका लिहिणारा चतुरकळिनाथ हा विजयनगरचा राजा इम्मडिंदेवराय 
( १४४६-१४६५ ) याचा आश्रित, | 
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दाहाजीराजे भोंसळे हे बंगळूर व तैजाऊर या कर्नाटकी सुभ्यांचे सुमेदार होते, व राहाजी- 
राजे, संभाजीराजे, शाहूछत्रपति, ( राज्य १७०८--१७४८ ) गीततृत्त्याचे भोत्तो होते, छत्रपति 
शिवाजी महाराज मात्र या गोष्टींना वरथा कालक्षेप मानीत पण ते संगीतद्वेषटे नसावेत. पहिला 
बाजीरावहि ( १७२० -१७४० ) सृत्यगीताचा भोक्ता होता. राघोबादादा, नानासाहेब पेरावे, 
( १७४०-१७६१ ) दुसरा बाजीराव ( १७९५--१८१८ ) हे त्यांवर ताण, थोरल्या माधव- 
रावांच्या ( १७६१--१७७२ ) दरबारीं सुप्रसिद्ध नर्तकी व गायिका व्यंकटनरसी ही कांहीं काळ 
होती. साताऱ्याचे शेबटचे तीन छत्रपती स्वतः पखवाज बाजवीत. 


बहामनी राज्यें सुप्रतिष्ठित होतांच [ १३५० सुमारें ] त्या त्या दरबारीं गाणेंबजावणें 
सुरूं झालें. त्यांत विजापुरच्या आदिल्गाहांनीं बरेच लक्ष घातलें. दुसरा अळी आदिलशहा 
[ १५५७-१५८० ] यानें तर स्वतः श्रुपदादि रचना केली, त्यांत कांहीं मणठीहि, त्याचा किताब- 
इ-न उरस ग्रंथ प्रसिद्द आहे. हैदराबादेच्या निझामांचा तर कलावतांस मोठाच आश्रय असे, 
सुमारें १८०० मध्यें तेथें निदान दहातरो फार मोठमोठे गायक होते व ते ख्याल म्हणत ! या 
दरबरारांचें पुणे -साताऱ्याशीं दळणवळण असे ब कलावंतांची देयाणघेवाणहि होई. झाइन्‌ उलू- 
अबदीनखांकडे तेथें शिकलेले बापूराव बुधकर हे १८१०-१८४० मध्यें साताऱ्याच्या महाराजांकडे, 
वारिसअलीखां यांच्या जोडीने, ख्याळध़पदगायक म्हणून होते, १८४०-५० च्या सुमाराला 
वांड येथें चंद्रभागा म्हणून कोणी ' सुस्वरूप नकी, ख्यालटप्पा गाण्यांत- नामांकित * असून तिची 
कीर्ति लखनउपवैत पोहोंचळी होती. हिरावाई-कमलांवाई या मायठेकी * सीधा ख्यालपल्य ” गात. 
महाराष्ट्रांतील किफायतअली वृद्ध झाल्यामुळे आपली “ ख्याल गाण्यांत बड्याबड्यांनां मार्ग 
टोकणारी ? पन्नास वर्षे उमरीची कन्या रहीमन हिंच्यासह उत्तर दिंदुस्तानांतील चरखारी या रिया- 
संतींत परत गेले होते. 


त॑जाऊरकडीळ भजनांत महाराष्ट्रीय हरिदास-कीर्तनकारांनीं आघाडी मारली, आणि 
त्यांनीं हरिकथा [कीर्तन] व कालक्षेपप्‌ [भजन] हे प्रकार लोकप्रिय केले, उलट सवाई माधव 
रावाच्या [मत्यु १७९५_] पद्रीं पांवा भीमराव हा वेणुवादक होता. 


या त्रोटक वृत्तांतावरून “ आपल्या ! म्हणजे महाराष्ट्राच्या संगीतपरंपरेचा धागा सहज 
जुळतो, त्यांत द्राविड परंपरा कोठें किती याचाहि तर्क करितां येतो. प्रस्तुत पुस्तकाचा विषय 
: लयतालविचार '; त्यांत गीतगान व छंदहि येतात, त्यादृष्टिनें विचार करण्यास ही सामग्री 
पुष्कळ आहे, 

द्राविड परंपरेकडे पुन्हां वळावयाचें तर स्पष्ट होतें कीं तमिळ इसेवाल्यांचा दावा कांहीं 
असो, जें सध्यां चाळू आहे तें नाट्यशासत्रमु, संगीतरत्नाकर, अण्णामाचार्य, पुरंदरदास अशा 
क्रमपरंपरेचा वारसा सांगते. तेव्हां आतां हे. पहावयास पाहिजे कीं या परंपरेमध्यें कोठें खड 
पडला कीं कांय, अथवा या परंपरेतच असें कांहीं आढे कीं काथ कीं ज्याचें वळण द्राविडांकडे 
वेंगळें झालें व इतर भारतांत वेगळें झाले १ 


म्हणून आतां ' भारतीय परंपरे'कडे जरा पाहूं, 


१६, परंपरा आणि द्राविड ताल्पद्धाति ३८५ 


येथील भारतीय या शब्दाचा प्रथम अर्थ आपण भरतखंडांतील असा घेऊं, ' भरतमुनि- 
प्रणीतम्‌ * असा नव्हे, ही भारतीय परंपरा, कांहीं प्रमाणांत ज्ञात अश्ी, वेदोद्धव, वैदिक आहे 
म्हणतात. परंतु जे खरे मूळचे कोणी वैदिक ( “ आर्य? ) असतील त्यांचेच आपण साक्षात्‌ सरळ 
औरस वंशज असा सुस्त वरथाभिमान आढळतो व महाराष्ट्रीयांतहि आढळतो त्याला कांडी 
आधार-पुरावा देतां येणार नाही. ' आपण? ती परंपरा मानितों एवढेंच, (बौद्ध, जैन हे 
अवैदिक, या वाक्याचा अर्थ वेगळा आहे, व त्या संदभीतीळ वेदप्रामाण्य या शोब्दाचाहि नेमका 
विशिष्ट अर्थ आहे. राहणी-रहाटी या अथीनें त्यांची संस्कृति बहुतांशी वैदिकच समजली जाते. 
नवबौद्ध झाले तरी चिन्यांजपान्यांप्रमाणें रहाणी ठेवीत नाहींत. ) 


. _.__. वेद्संहिता छंदोबद्ध आहेत, ते छंद अक्षरसंख्येवरून व मात्रासंख्येवरून असे दोन 
प्रकारांनी वेगळे सांगतात अशी समजूत आहे. परंतु ती पूर्णतः खरी नाही, कारण जे अक्षरछंद 
( वैदिक ), त्यांचीहि पादमात्रासंख्या सांगितलेली आहे. याबद्दल खुलासा या पुस्तकांत ५.१ या 
टीपेत ए. ६८-६९ वर कांहीं केलाच आहे, व्यवहारापुरता मांडावयाचा तर प्रश्न सोंपा आहे. 
पादांत असुक इतकीं अक्षरें, हा नियम पूर्ण नियम होऊं शकत नाहीं. अश्वर म्हणजे नेमकं काय, 
उदाहरणार्थ कु, खु, ओ, इ, ष्ट, क्ष हें प्रत्येकी एकेक अक्षर कीं काय,. एकेका अक्षराचे प्रकार 
किती, त्याला उच्चारिण्याला तुलनात्मक वेळ किती लागतो, हे सांगितल्याशिवाय पादवणन होणार 
नाहीं, येथें शिक्षा व न्याकरण यांच्या अभ्यासांचीच कांस धरावी लागते आणि यासाठीच हे विषय 
पूर्वी अभ्यासक्रमांत अत्यावश्यक असत, शिक्षाभागांत शब्द व त्यांवरीळ आघात, शब्दावयव- 
पद्‌प्रमाण आणि या अवयवांवरील आघात, शब्दसंधि आणि यथाप्रमांण उच्चारपद्धति ( खरोचार 3) 
हे प्रमुख असे, उच्चाराघात, शब्दसंधि, वाकयसंधि, या संधींच्या आधीं-मेतरच्या गब्दांमधीळ 
उच्चारभेद, हें प्रातिशाख्यांत प्रमुख असे, या सर्वाचे वर्गीकृत-विशछिष्ट नियम सांगणारें शास्त्र 
व्याकरणांत येतें, हें लक्षांत घेतल्याविना संहितांतील ल्यवरद्धता अजमाविणें यथाथ होणार नाहीं. 


एकादशाक्षरी पाद ॥ दददद । दददेलवलळ | ब ॥ 
अथवा ॥ दददद । दददलवल | ळल || 
अथवा | ददददद । ददलवल | व || 
किंवा ॥ ददददद । दृदलवलळ । ल | 
यांपैकीं कोणतातरी एक असू शकतो. आपल्या आजच्या रीतिप्रमाणें व < विराम 
९ मात्ता, द चद्रत - २ मात्रा, ल > लघु ४ मात्रा असें क्षणभर मानिल्यास अशक्षरी 
पादाचे भाग ब मात्रा (८)(१५)(१), (८)(१५)(४), (१०)(१३)(१) किंवा (१ ०)(१३)(४) 
यांपैकी कोणत्यातरी एका प्रकाराच्या होतील, एकूण मात्रा २४ तरी किंवा २७ तरी. अद्या ४ 
पादांनीं होईल तो त्रिष्टरभ छंद 
त्रिष्टभ्‌ छंदाचे प्रकार - १. ॥ दददद । दददलवल | व )( दददद । दददलवल | व ) 
( दददद । दुददलवल | व )( दददद । दददलबळ । ब ॥. 
ळ,ता.वि, २५ 
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२. ॥ दददद । दददलवल | ल )( दुददद । दद्देलवल । ल) 
( दृददद । दददलवल । ल )( दुददद । दददळवल | ल ||, 

३, ॥ दंदेददद । ददलवलळ । व )( ददददद | ददलळवल |! व) 
( ददुददद । ददलवल । व )( दुद्दद । ददलवल ।व |. 

४. || ददददद | ददलवल . | ल )( ददददद । ददलबलळ ।] ल) 
( ददददद । ददलवल । ल )( ददददद । ददळवळ । ल |, 


असेंच इतर छंदांचें, यांतील स्वरांगे, यति व खंड स्पष्ट आहेत, तात्पर्य, * वैदिक छंद्‌ 
हे अक्षरछळंद ' एवढ्याने भागत नाहीं, आणि परमार्थानें त्यांमध्ये मात्रा नामक कालभागांचेंच 
महत्त्व ठरते, व हे कालभाग मुखोच्याराच्या वेगवेगळ्या तऱ्हांनीं ( क्रियांनी ) कालखंड निमोण 
करून झालेले असे असतात. ही कालखंडनिर्मिति कठोर-मृदध उच्चार, घोष-अघोब, आघात- 
अनाघात, क्षणिक अथवा अधिककाल विराम म्हणजे सखब्धता, इत्यादिकांनीं होते तशी सखर- 
नादांच्या उच्चनीचत्वानेंहि होते. अमुक एका स्थानीं म्हणजे उंचीवर स्वरनाद ठरविला कीं तो 
स्वरित, ' वर चढला ? कीं उदात्त, आणि * खालीं केला? कीं अनुदात्त, परंतु प्रत्येकाने सवकाळ 
आपापल्या “ स्वरिता ! ची उंची ( पट्टी ) एकचणक ठेवावी असें योग्य नव्हे; स्वरितहि उच्चनीच 
करतां येतो व करावा; तसें झालें म्हणजे ' स्वरान्तर ) झालें, स्वरान्तराचें नियमबद्ध घाळून दिलेलें 
प्रमाण तेंहि स्वरान्तरच. ' पट्टी ! न बदलतां, * एकसुरी ' म्हणणें तें आर्षिक, ' दोन पट्ट्यां' त 
तें गाथिक, “ तीन पट्ट्यांत तें सामिक, पट्टी केव्हां किती चढवावी, उतरवावी हे प्रत्येक प्रसंगीं 
ठरलेले, त्यानुसार म्हणणें ते * सुस्वर !' आणि उदात्तानुदात्त यथाप्रमाण सांभाळून म्हणणें तें 
$ सस्वर ? म्हणजे स्वरासहित, स्वरनाद्‌ क्रमाक्रमाने चढत गेला कीं त्याची एक उंची अशी होते 
कीं जणू छातीमधला ( उरःस्थानचा ) नाद कठांत आळा; त्यापुढे छेची वाढत गेली कीं अमुक- 
मर्यादेनंतर नाद जणूं डोक्यांत घुमला. म्हणून उरःकंठशीषे हीं तीन स्थाने. नाद.किती चढला 
म्हणजे त्याळा वेगळे स्वरत्व येतें याचें प्रमाण तो “' यम, ' यम हे अनंतर म्हणजे एकाला एक 
लागून आहेत, पण ते प्रथक्‌ प्रथक्‌ असे वापरतां येतात, वापरले जातात, मुख्य यम असे सात, 
त्यांनीं आठ वेगवेंगळीं स्वरत्वें होतात. त्यांचीं नांवें पडूज, त्रश्मभ वबंगेरे, आठवा नाद असा 
भासतो कीं जणूं पहिल्या पड्जाचीच स्थानभिन्न प्रतिकृति, जसा कोणीएक्क देवदत्त नामक मनुष्य 
आधीं तळमजल्यावर होता तोच आतां वरच्या माळ्यावर आला आहे, यमांमध्यें कांहीं न्यूनाधिक्य 
होऊं कते व त्यामुळें ते ते स्वरनाद मृदु अथवा तीक्ष्ण असे भासतात. 


येथे ' स्थान ! बदलले कीं आजच्या भाषेत * सप्तक ) बदलले. परंतु एकदीड सप्तकांतहि . 
खाळ्चा ' स्वरित ', मधला  स्वरित ' व वरचा ' स्वरित ' असे उर-कंठ-शीषे यांतून निघू 
शकतात; तींहि ( शारीर ) स्थानेंच, स्थान म्हणजे “ ऑक्टेव्ह ! व स्थान म्हणजे ' रजिस्टर ' असे 
दोन वेगळे अर्थ संदर्भानुसार होतात, 


है सर्व प्रातिशाख्यांमध्यें येते, आणि छंदोल्याच्या लक्षणांमध्ये त्याचाहि अंतभाव .होतो. - 
( येथें दिलेला उदात्तादिकांचा ब स्वरान्तराचा अर्थ, पडूजादि आरोही व्यवस्था, आर्चिकादिकांचा 
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अर्थ, हा मूळ ग्रंथांधारें अभ्यासाधारें व तकांधारें .दिळेला आहे; संगीतावर लिहिणार्‍्यांचीं 
गतानुगतिक विधानें वेगळीं आढळतील ), 


एका स्थानांत ( म्हणजे आजच्या भार्षेत सप्तकांत ) जरी सात यम असले तरी सातहि 
य॒मांचा वापर हरप्रसंगीं करावयास हवा असें नाहीं. पठणांत एका पादभागांत तरी “ स्वरित ? 
एकच, पट्टी बदलली कीं स्वरिताची जागा बदलली, मग तिचेच उदात्त-अन्तुदात्त प्रकार 
करावयाचे, म्हणजे अनुदात्त-उदात्त हे एका स्वरित पट्टीच्या आगेमागे असलेले नाद, आणि 
स्वरांतर म्हणजे एक स्वरितपट्टी सोडून देऊन दुसरी एक वेगळी धरावयाची, स्वरांतर हा उदात्ता- 
नुदात्तासारखा “ स्वरनाद खालींवर . हालवण्याचा ? प्रकार नव्हे; त्याचप्रमाणें आ्चिक-गाथिक- 
सामिक यांच्यापुढचा, ' चार स्वर घेऊन ? म्हणण्याचा, प्रकार नव्हे, गाथिक म्हणजेहि “ दोन 
सुरांचें म्हणणें ? नव्हे, तर एका पट्टीवर उदात्तअनुदात्तभेदानें म्हणावयाचे, मग पट्टी बदळून तसेंच 
करावयाचें; तसेंच सामिकांत अश्या तीन वेगवेगळ्या पट्ट्या. 


( आधीं सप्तकांत फक्त तीनच सूर होते, मग त्यांचे चार झाले, पुढें पांच झाले, आणि 
कालांतराने एक जो मोठा ' गाळा ' पडला त्यामध्ये आणखी दोन घातले,-या अद्या काल्पनिक 
' इतिहासा रला कांहींहि आधार नाहीं. प्रथम तीनचारच स्वर असले पाहिजेत कारण तें 
असंस्कारित, प्राथमिक अनगड अवस्थेंतीळ मानवाकडून अपेक्षित आहे, अशा तऱ्हेचे विचार तर 
विचारच नव्हेत, त्या भिकार कल्पना आहेत. आणि ' आदिमानवाचा पहिला उद्गार असाअसा 
होता ? वगैरे विधान तर फॅकूनच दिलीं पाहिजेत ), 


हे लक्षांत घेतलें तर गायत्रीमंत्र, अथवा क्रग्वेदाच्या सुरुवातीचे ' अग्निमीळे 
पुरोहित ?; वगेरेंचें पठण कसें व त्याची नियमबद्ध घडण कोणती ते सहज उकलतें, श्रवणाने तें 
नीट उमगते. तें स्वरांगळयबद्ध आहे ईं कळतें, 


उलट, लौकिक ळंद्‌ डे मात्रासंख्येवरून जरी ठरतात तरी त्यांमध्येंहि अक्षरांचेंच महत्त्व 
अस्ते; कारण लघुगुरु वगेरे मात्रामाने जीं आहेत तीं घड्याळार्ने ठरत नाहींत तर अक्षरोच्चारांनींच 
परस्परप्रमांणित अशीं ठरतात, येथे वरील वैदिक छंदांतील मात्रांबइलचाच मुद्दा अक्षरांस लागे 
होतो, व अक्षरांबद्दलचा मुद्दा मात्रांनां. 


. हें लक्षांत घेतलें कीं त्रृग्वेदाच्या अखेरचा जो “मंत्र, ' “ समानी व आकूतिः समाना 
हृदयानि वः ) इत्यांदे, त्याचें पठण कसें ब त्याला आधार काय, हे उकलत, श्रवणाने उमगते 
कीं तै स्वरांगबद्द आहे, त्यांत तालांगाला वांव आहे व त्यांत आवर्तेनहि आहे. 

अ्या प्रकारे अक्षरोच्चारमालिकांमध्यें जो लयबद्ध नादक्रम होणार, त्यामध्यें शब्दांवर 
नियमनाचें जणूं आवरण-आच्छादन पडलेसं होतें म्हणून हे ' छंद, ' अथवा त्या ल्यबद्धतेचें 
उच्चारावर आच्छादन पडतें म्हणून ' छंद १, किंवा या अश्या पठणामुळें ' आल्हाद ' होतो म्हृणून 
ईं ' छंद * पठण, | 


छंदविस्तार्‌प्रस्तार होतो आणि वेगवेगळ्या छंदांचे मिश्रप्रकारहि होतात, त्यामुळेंहि हा 
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विस्तार अधिक होतो. एकेक छंद्मालिका म्हणजे एकेक त्रज्चा. एकेका त्रजवेंतील छंद, बहुधा 
एका प्रकारचे असतात पण तो नियम नाहीं, एका त्र्चेंत एकाहून अधिक विषय मात्र नसतो, 


नियमांनुसार लयबद्ध उच्चारांसाठीं शब्दांतील बणानां लघूपाय कित्येक वेळां केले 
जाणारच; सोकस्तोभें होणार, स्तोभांत जे प्रकार ते तीन, वर्णस्तोभ ( “ इय्रादिपूरण ? ) , पद्ल्तोभ, 
आणि वाक्‍यत्तोभ, पदस्तोभांत आउ, हाउ असे “ दाब्द ' अधिक घातले जातात, वाक्‍्यस्तोभांत 
पुनरुक्ति, पद्परिवर्तन, अशा तऱ्हांचे नऊ प्रकार सांगितले आहेत, अथात्‌ सरळ अथेबादी 
पठणांत वाक्‍यस्तोभे अजीबात येणार नाहींत व पदस्तोभे क्कचित्‌ येतील, 


अद्या या पटणांत तालनामक हतस्तक्रिया नाहीं, मात्र उदात्तादे योजना, अक्षराघातादि 
जोरभार, यांवर नियमन ठेविण्यासाठीं तर्जनी घ मान हीं खालींवर करण्याची परंपरा आहे, पण 
ती अवश्य असें मात्र नाहीं. लयबद्धता व लयमानें आहेतच. यति आहे. ग्रहमेद आहेत. अंगें 
होतात. मात्रानियमनांमुळें जाती आहेत. कला दिसतात, पण त्या उच्चारांमधील; हस्तक्रियेंतील 
नव्हे, खंड आहेत. कधीं आवतनहि आहे. जेथें आवतन आहे तेथें तालांगेहि दाखवितां येतातच; 
इतरत्र कधीं तालांगें होतात, परंतु हें सर्वे, सवच तज्ञ्चांमध्ये आहे असें नव्हे, आणि ज्यांत ते ते 
आहे त्यांतहि त्याची त्याची स्पष्टता कमीअधिक अश्ली वेगवेगळी आहे. तात्पर्य, त्रश्चापठण हें, 
अतिराय लयतालबद्ध ते फार अस्पष्टपणें तालबद्ध असे, नाना प्रकारांचे आहे, परंतु लयबद्धतेसुळें 
तें सामान्य “ गद्य ?---म्हणजे सामान्य उच्चारित, अथवाही परंतु लयनियमनत्रेधन नसलेले जें 
 भाषित ? - त्याहून वेगळें आहे. हे पठण आहे; पठण व सामान्य ' गद्य? यांतील हा मुख्य 
फरक, त्या दोहॉम'धील मयादा नेमक्या कांटेकोर अद्या नाहींत, एक प्रकार दुसऱ्यांत हळूंहळूं 
नाना वाटांनीं परिणत झालेला, असें म्हणतां येईल, 


' कुवित्सोमस्यापांमिति :-मी सोमरस पिऊन हर्षभरित झालेलो आहें-अशा प्रकारांच्या 
अर्थाच्या अनेक कचा अथेवाही अशा पठतांनां स्वरोच्चता-नी चतांच्या, स्वरांन्तरांच्या, क्षेत्रमर्यादा 
अधिकतर झाल्या तर साहजिकच. अशा प्रकाराने जें पठण तें गानासमान बनू पहातें व हा प्रकार 
टोंकाला जातो तेव्हां तें गानच बनते. सामान्य गद्य-पठण-सस्वरपठण-सुस्वरपठण-गान अशी 
ही श्रेणी आहे व तिचे वेगळे प्रकार एकांत दुसरा मिसळळेला असे आहेत, त्यांत आंखीव 
मर्यादाभेद नाहींत. 


ज्या तज्चांमध्यें नियमबद्धता अत्यंत कमी त्या “ यजुस्‌ :, त्यांचें वरील प्रकाराने गान 
बनू शकत नाहीं. गानक्षम क्र्चा तीं सामें. साम हें गानहि आहे व ती त्रश्‍चाहि आहे. तेंच गीत 
व तेंच गान, त्यामध्यें पदस्तोभे, वाक्‍्यस्तोर्भे होऊं गाकतांत ब होतात, 


घरांत, घराब्राहेर, रानांत अशीं म्हणण्यायोग्य वेगवेगळी तज्ञ्चागानें म्हणजे सामें, यांत 
चार गायनप्रकारः वेय, ऊह्य, ऊह व आरण्यक, यांतील कांहीं प्रकार लौकिकगीतरूपहि असू 
दाकतीळ, पण तसें निर्दिष्ट नाहीं. सामसंहिता म्हणून जी आहे तिच्यांत मात्र फक्त स्तोर्त्रे आहेत. 
त्यांचे चार भाग असून प्रत्येकांत इंद्र, सोम, अभि व वरुण या देवतांची स्तुति एकामागून एक 
अशी आदे; इंद्रस्वृति-सोमस्तुति-अभिस्तुति-वरुणस्तुति यांच्या तचा ( सामें ) चार वेळां आल्या 
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आहेत, अर्थात्‌ यज्ञामध्ये म्हणण्यास हें योग्य. यज्ञीय सामगायनाची परंपरा विस्तृत वर्णित आहे, 
त्यांत तीन गायक असत, वीणेची किंवा वीणांची साथ असे, ( कदाचित्‌ वेणुची व तालवाद्याचीहि, 
पण नक्की सांगतां येत नाहीं ). गायनांत हिंकार, प्रस्ताव, उद्‌गीथ, प्रतिहार व निधन असे पांच 
क्रमयुकक्‍्त विभाग मुख्य असत. म्हणजे हें योजनाबद्ध, चढत्या रंगतीचें व बांघेसूदपणें आवरतें 
घेण्याचें गायनरूप आहे, अश्या सामांचें गान अगदीं ठरलेलें असे व त्यांजबद्दलच्या हस्तलिखित वह्या 
सामगायकांनीं जतन केलेल्या असत, ( हा ठराविकपणा पाळूनहि त्यांत कांहीं स्फूत भर घालण्यास 
मुभा असे किंवा नसे हे कळण्यास साधन नाहीं; यज्ञाला कांहीं अंशीं उत्सवरूप असे, यज्ञमंडपांत 
कथाकहाण्याहि फावल्यावेळीं होत, हे मात्र आहे ), त्या रचनांमधील खडे स्वर एका सप्तका- 
मधील जाणण्यासाठी गात्रवीणा हे साधन असे. अंगठ्यावर क्रष्ट ( म्हणजे ओढलेला ) नाद 
ओळखणे, त्याखाली आंगठ्यावरच प्रथमनाद, तो क्रुष्टाच्या खालीं; तर्जनीवर द्वितीय, आणखी 
खालीं; वगेरे. हा हाताच्या बोटांवरचा क्रम उतरत्या स्वरनादांचा. परंतु षड्ज, त्रव्षभ वगेरे 
जे चढते स्वरनाद त्यांची या बोटांशीं सांगड कशी होई हें स्पष्ट कोठेंच नाहीं. प्रथम-द्वितीय 
इत्यादि ते वेणुवर मध्यम-गांधार इत्यादि, एवढेंच आढळतें, त्यानें गात्रवीणानिश्चिति होते, 
पण गात्रवीणाधारे मध्यम-गांधार वगैरेंची प्रमाणनिश्चिति होतेच असें नादी. आणि वेणुवरील 
मध्यम स्वरनाद जरी झाला तरी तो आधारनादाच्या-अडजाच्याच-सापेक्ष असणार; तो षड्ज 
कोठें कसा, आणि हें तेत्र वीणेवर कसें, हेंहि निसंदिग्ध-निर्विवाद असें ठरत नाहीं. उपरोिखित 
मध्यम म्हणजे पियानोच्या मंध्यभागाच्या सप्तकांतील पांढरी चोथी पट्टी जो ठराविक कंपट्टतिचा 
नादच देते तो, गांधार म्हणजे त्याखाळच्या, पांढर्‍या तिसऱ्या पट्टीचा, इत्यादि तके ' मिडल सीच्बडज 
> गात्रंवीणेचा ' चतुर्थ * म्हणजे अनामिकेचें मधले पेरे ' या कल्पनेने केलेले आहेत, त्यांनां 
ग्राह्य मानण्यास पुरावा नाहीं. मिडळ्‌ सीं च्या सापेक्ष “सी मेजर्‌ स्केळ' हेंच केवळ नैसर्गिक 
शास्त्रपूत, हा पूर्वग्रह अश्यास्रीय आहे. हा सर्वे विषय संदिग्ध ब अनिर्णीत आहे. त्याचा निकाल 
प्रत्यक्ष श्रवणानेंहि होणार नाहीं, कारण आपल्या मूच्छेनापद्धतिमुळें त्या त्या गीताचा आधारनाद्‌ 
(डची) कोणता हे जरी ठरलें तरी षड्ज अमुकच हें केवळ तेवढ्यानेंच सांगतां येत नाही; आधारनाद 
घड्जच हवा असें मूच्छनांत नाही, आणि सामगायन मूच्छेना मानितें. अमुक चार स्वरनाद कानीं 
पडले तर ते मगरेसा आहेत कीं सानिधप कीं दुसरें कांहीं ह॑ तेवढ्या चारांवरूनच सांगतां येत 
नाहीं. याचा कांहीं आडाखा ' वेणुवरील स्वरनादाला मध्यम म्हणावें : असा अंथ घेऊनहि होत 
नाहीं, कारण लांब्री व्यास-छिद्रें यांनुसार वेणुचीहि ' पट्टी ' बदलणार; आणि गायकाच्या साथीला 
त्याच्याच पट्टीची वेणु घ्यावी वगैरे कांहीं नियम सांगण्याला आधार मिळत नाहीं इतकेंच नव्हे 
तर सामगायकांच्या साथीला वेणु असेच हेंहि निश्चित नाही. आगि ' वेणुचा स्वरनाद म्हणजे 
कोणता ? सर्व भोंकें मिटून कीं उघडीं ठेवून ! हे नाद वेगळे असतात; आपण पहिल्यास सा ब 
दुसऱ्यास ( सातवा ) नि म्हणतों. म्हणून हेंहि संदिग्धच आहे, शिवाय, वेणु जरी अमुक पदट्टींत 
असली तरी गायक मूच्छंनांच्या योगें आपली पट्टी वेगवेगळ्या सामांत वेगवेगळी करूं शकतो, 
म्हणून ' सामसप्तकांचें मूळ अमुक सात स्वरांचे ? याबद्दळचीं सवे मतें आदरून पण ' असिद्ध 
अशा रोर्‍्यानिशीं बाजूस ठेवावीं लागतात आणि सिद्ध कांहींच ठरत नाहीं. ' सामसत्तक अवरोद्दी 
असें तर ठरतच नाहीं, गात्रवीणाक्रम म्हणजे सस्तनादक्रम असें नाहीं, आणि सप्तकाचें वर्णन 


व... 
क 


ह 
ऱ्य न 


लयताळविार 


आरोही असो कीं अवरोही, गायकवादक आरोही-अवरोही-संचारी हे तिन्ही वर्ण घेणारच 
म्हणून ' सामसप्तक अवरोही ? या विघानानें साध्यहि कांहीं होत नाहीं, क्रष्ादि व्यवस्था बोटांसाठीं 
आहे, आणि प्रडूजादि व्यवस्था स्वरनादांची आहे, हें लक्षांत घ्यावे, (४.१ या टीपेंत प, ७१- 
७५ मध्यें याबद्दल अतिकठोर दीर्घ टीका केली तिचा उदेश, विचारपद्धति तर्कशुद्ध असावी 
साधार सज्रळ पुरावा कोणता तो स्वतः पहावा, निराधार ठाम विधानें नसावीं, हीं साधी विचार- 
पथ्येंहि संगीतावरील लेखक मानीत नाहींत या वस्तुस्थितिकडे आवेद्यानें लक्ष वेधावें हा होता. 
' येथें त्याची गरज नाहीं, तें भरपूर करून झालें आहे, म्हणून येथें फक्त पुराव्याने काय ठरतें काय 
ठरत नाहीं येवढेंच सांगणें पुरे, ) 


२१९० 


तात्पय, सामसंगीताचा स्वरभाग अनिर्णीत आहे व निर्णयाला पुरेसे आघारच नाहींत, 
परंठु सामसंगीताचा लयभाग मात्र सांगतां येतो. 


सामसंगीतांत तालांग असें नाहीं हें वर सुचविलेंच. परंतु पादभाग म्हणजे खंड आहेत व 
नानाधोषाधातहि आहेत, तेव्हां ती भरपाई करितां येईल; तथापि तें बरोबर कीं चूक हें ठरण्या- 
सांगण्यांला आधार कांहींच नाहीं. म्हणून या संगीतांतील स्वरांगें फक्त पहावयाचीं. 


सामगायनांत त्रश्न्चांमध्यें फेरफार ( विकृती ) पुढील प्रकारांनी होतात, १) विकार, 
यांमध्यें अक्षरांमध्ये बदल होतो-जसें अझये ऐवजीं ओडय़ायी, ओवा ५५झ्ायी वगैरे. २) विशहेष, 
यामध्यें स्वरसंधिचा भंग होतो-जसें वीतये ऐवजीं बोवितोया5यी, मूधांनंदिवो ऐवजीं मूर्धांनंदा- 
इवाअ, ३) विक्षण, यामध्यें ऱ्हस्वाऐवजीं दीधे उच्चार होतो. जसें वैश्वानर ऐवजीं वैश्वानराम्‌, 
सुतस्तोमे ऐवजीं सूतस्तोमे. ४) विराम म्हणज़े स्तब्धता, जसें अतिथिंजनानां ऐवजीं अति- 
थिंजनानाम्‌, '५) अभ्यास म्हणजे पुनरावृत्ति. जसें आज्यदोहम्‌ हें आज्यदोहम्‌, आज्यदोहम, 
आज्यदोहम्‌ असें म्हणणें, ६) लोप, म्हणजे एकादा वण गाळणें. हें फार क्वचित्‌, जसें आज्यदोहे 
ऐवजीं आज्यदो, कधीं 3७ गाळला जाई. ७) आगम. संहितेपेक्षां अधिक अक्षरें घालणें-तीं 
आउडहोयी, हिं; हे, हो, हाऊ, अआ इत्यादि स्वराक्षरं, हायी, अथ, इह, जसें भरन्नकारिणम्‌ ऐवजीं 
भअरोवा 55 ५$ओ 55 55वा 5 नका & 5 ५ क्रणा 5 गु हो ओ इहा 5. हें सर्व आलाप- 
युक्ति म्हणून-कदाचित्‌ तालासाटींहि-असावें असें म्हणणें ग्राह्य होईल, स्वरालंकारांमध्यें दीधत्व 
( प्रेख ), तीन स्वरांची सपाट तान आरोही ( नमन ) किंवा अवरोही ( विनत ), मींड ( कर्षण ), 
नचारपर्यंत स्वरांची मुरकी ( अत्युत्क्रम ), चार स्वरांचा पलटा, ( संप्रसारण ), हे प्रकार आहेत, 
म्हणजे हे गायन, लयबद्ध स्वरालापयुक्त गीतगान, कदाचित्‌ तालावतेनयुक्तहि, असें असलें 
पाहिजे, आरोही तानेला नमन म्हटलें आहे त्यावरून येथें पडद्यांच्या वीणेचा संबंध आहे कीं 
काय अशी रांका येते. 


इतके प्रकार असतांनां त्यांचीं मिश्रणे, त्यांचें प्रस्तारविस्तार न होणें ह॑ जरा असंभवनीय 
वाटतें, परंतु सामांतील ज्या त्रज्चा ( पूर्वार्विक-उत्तरार्यिकांतील संग्रह ) त्या सर्व देवतास्तुतिपर; 
म्हणून ज्यांत गांभीर्य, भारदस्तपणा असेळ तेवढेच अलंकार त्यांत असावे अशी कल्पना होते. 
दीघधे तानपलटे, मुरक्यांच्या मालिका, इत्यादि नसावयाळा काय कारण आहे ! परंतु तें ' लौकिक 


१६, परंपरा आणि द्राविड तालपद्धति ३९१ 


गानांतः च फक्त असावें असा अंदाज होतो. त्याकाळीं केवळ मनोरंजनार्थ लैकिकगान नसेलच 
ह संभवत नाहीं इतकेंच नव्हे, तर लौकिकगान हेंच अधिकतर म्हणजे सर्व लोकांमध्ये व 
"अधिक वारंवार होत असावें, ब त्यांमध्ये “ घाळून दिलेलेंच कटाक्षाने तसेंच म्हणावें ' असा 
कमेठ आग्रहहि नसावा. 


॥|हा555उ५।हा555उ३।हा$55५३उ५॥ यांत तिहाई आहे व १८ 
मात्रांचा ६, ६, ६ मात्रांचा तिखजाति ( अथवा मानुष उपजाति ) ताल स्पष्ट आहे प्रत्येक 'हा' 
वर घोषाघात आहे. म्हणजे ' खाली * नाहीं. ( परंतु हवें तर मधल्या हकाराचा जोर कमी करून 
७ व्या मात्रेला खाली ठेवतां येईल ), 


|॥ आ5५५ज्य5दो5५६हं5 । आ5५5ज्यडदो5५६हं5 । आ555ज्यड्दो55६हं5 | 
यांत १२- १२ - १२ मात्रांची तिहाई स्पष्ट आहे. हाहि तिखजातिचा, तीन खंडांचा ताल 
मानितां येईल 

मूर्धांने दिवो अरतिं प्रथिव्या वैश्वानरमुताय जातमभिम्‌? हे जें अभिवर्णनात्मक 
: ज्येष्ठ ! साम, त्याची सुरुवात वरप्रमाणें हाड आणि आज्यदोहम्‌ या शब्दांच्या प्रत्येकी तिहाईनें 
होते. तेव्हां । हा555३उ५। चा लय, हा च्या प्रथमोचारानें ठरणारा कालभाग ही मात्रा करून, 
आपण निश्चित करूं शकतो, आतां पुढें जो आज्यदोहम्‌ शब्द आहे त्यांत १२ मात्रा बसतात व 
त्यांची तिहाई आहे, आज्यदोहम्‌ मध्यें अर्धमात्रचीं अंगें करून आपण असें करूं शकू काँ 
॥ हाउ । हाउ । हाड ॥ या ६--६--६ २ १८ मात्रांच्या तालांत || आज्यदोहम्‌ । आज्यदोहम्‌ । 
आज्यरदोहम ॥ येवढे आवतन १८ मात्रा घेऊन बसेल, येथें ताळ द्विकल 'झाला; ल्य दुप्पट 
झाला म्हणजे द्रुत झाला असें मानावयाचे नाहीं;' कारण मात्रामान हाउच्या ल्यानें ठरविलें आहे 
व तें काथम मानिलें. जर लय दुप्पट झाला म्हटलें तर ताळ एककल राहिला पण वेगळा, १८ 
ऐवजीं ३६ मात्रांचा झाला आणि यति मात्र खोतोगता - हींच्या भाषेंत गोपुच्छा - झाली असें 
म्हणावें लागेल 


सामगायनांत, वर उलेखिलेल्यांपेकीं कोणताच नियम सांगितलेला नाहीं. हाउच्या उच्चारा- 
नसार जी मात्रा ठरते तोच ल॑य अखेरपर्येत कायम असतो, म्हणजे वेगवेगळ्या “ वाक्‍्यां? चे ताल 
वेगवेगळे अस. शकतात ! असें जर आहे तर वरीलपैकी दुसरे विधान, “ ताळ एककलच, 
लय॒ दत, यति खोतोगता हें लागू पडावे, पण तसेंहि होत नाहीं. कारण यापुढचीं * वाक्यें 
निराळ्याच तालांत आहेत ! म्हणजे ताळ व लयगति प्रत्येक पादांत बदलते असें म्हणावें लागेल 


॥ मू55६र्धा555नञ्दा$इ5)(वा555--अ५डर5)(तिंञ्णञ्थिः55व्या5॥ 
१४-१०-१० अशा मात्रासंख्यांचे तीन खंड, तालमाचा ३६. लय कायमच आहे, 
॥वै5५५श्रवा555न5रांउ55)क्रव्तञआ55५५) (जा555 त5 मः मींड55 ॥ 
१४--८-- १२२ ३४ मात्रा, तीन खंड, 

येथें अर्थांनुसार .' वार्क्ये ! मानिलीं. तसें न केल्यास हीं ६ वाक्यें होतात; मात्रा 
अनुक्रमे १४, १०, १०, १४, ८, १२, असा ७० मात्रांचा ' चरण होतो. 


२९२ लयतालविचार 


या विछेबणावरून स्पष्ट होतें कीं अमुक एक ताल अमुक त्रज्चेला आरंभापासून अखेर- 
पर्यंत, असें नाहीं, ( तसें होईल, पण तो नियम नव्हे ), 


वरील लयलिपिकरण प्रत्यक्ष श्रवणानुसार केलेलें आहे ब तसेंच तें इतर पुस्तकांतहि 
आढळेल, परंतु प्रस्तुत लेखकाला येथें एक शंका येते, हें जे गातात, त्याला आधार म्हणून 
परंपरेने चालत आलेल्या हस्तलिखित पोथ्या आहेत आणि तशी कांहीं थोडी छपाईहि झालेली 
आहे, वरील ' ज्येष्ठसाम ' तर प्रसिद्धच आहे, पोथ्यांमध्यें हस्तदोष कधींच झाले नाहींत है सुद्धां 
आपण मान्य करूं. या पोथ्यांत व छपाईत “ सारेगम ' ( प्रत्रच्गांस ) नसतें तर केवळ आंकडे 
असतात व ते १, २, २, ४ असे, अक्षरांच्या डोक्यांवर असतात, ते अंक गात्रवीणापद्धतिचे, 
क्रुष्ट-प्रथमादि म्हणजे आंगठा-तर्जनी इत्यादि बोटांचे निदर्शक, व म्हणून स्वरनाद-स्वरांचे 
निदराक असतात. ( कोणत्या बोटावर सा हें नि संदिग्ध निश्चित निर्णीत होत नाहीं हें प्रस्तुत 
लेखकाचें म्हणणें वर दिलेंच; त्याचा येथें संबंध नाहीं ), परंतु कांहीं अंक ' २ र! असे असतात; 
तेथें त्या अंकाखालचें अक्षर दुप्पट दीधे करावयाचें असें आहे. ( तरी अवग्रहहि असतात ! पण 
तें सोडून देऊं ), म्हणजे अक्षरावर २ र असलें कीं त्या अक्षराचा उच्चारकाळ दोन मात्रांचा 
ठेवावयाचे, हें सर्वश्रत्च आहे. ( र चा अर्थ काय ! ) परंतु १ र्‌, ४ र, ५ र असेहि ' रकारोपाधि- 
युक्त ' अंक कांहीं अक्षरांवर आहेत, त्यांचा हिशेब काय ? तेथें तेथें मात्रामान एकपट-चोपट-- 
पांचपट असें उद्दिष्ट असे काय ? कीं तेथील १, ४, ५ हे अंक बोटांचे निदर्शक आणि र चा अर्थ 
२ र म्हणजे दी्ध असा घ्यावयाचा ? याचा खुलासा कोठें मिळत नाहीं. या दोन शंका प्रत्येकी 
होकारार्थी उत्तरांनीं सुटल्या असं मानून त्याप्रमाणे ताळा पहावा तर श्रवणांत व छपाईत तसें 
झालेलें सांपडत नाहीं. मात्र ' संतोष ? ( ! ) एवढाच कीं, तसे तसे अथ करूनहि ' सवे वाक्यांचा 
ताळ ( एकूण मात्रा व खंड ), निदान प्रत्येकांतीळ एकूण मात्रा तरी, समान ? असें होतेंच असें 
नाहीं. म्हणून तालासंबेधींचा मुद्दा जो वर सांगितला तो अबाधित रहातोः सामांचा ताळ अथपासून 
इतिपर्यंत एकच असें गायनांत नाहीं. ः 
( कधीं अक्षरांच्या ओळींतच ३ हा आंकडा आढळतो, पण तेथें त्या अक्षराचे अथवा 
तेथल्या स्वराचें दीधत्व तिप्पट दिसतेच असें नाहीं. अथवा ते अक्षर त्रिराव्रत्तहि नसर्ते, उलट ४४ हें 
अक्षर * ओ३म्‌? असें लिहिलेलें असतें, -' ७७ इति सामानि गायन्ति, ओम्‌ शोम्‌ इति शास्त्राणि 
शसन्ति ( ' तैत्तिरीयोपनिषद्‌ शौक्षाथ्यायः ८), -- तेथें 3७ च्या मात्रा सात आढळतात आणि हा 
हिददोब ' 3३% कार साडेतीन मात्रांचा ) याच्याशी जुळतो ! पण तो उच्चार अ-उ-म-अधैमात्रा & 
असा नसून ' अ-उ-म्‌ > > 2 - अर्धेमात्रा >? असा असतो « च्या मात्रा १2 ), 


येथें लेखकानें तालऱाब्द बापरिला; त्याला कारण असें कीं, एकेका ' वाक्याचे का 
होईना, खंड स्पष्ट आहेत, तेथील यतिस्थानें स्पष्ट आहेत, कारण तेथें अक्षरोच्यार एकतर घधोषयुक्त 
अथवा आघातयुक्त आहे, आणि श्रवणानें कळतें कीं प्रत्येक ' वाक्य ? ज्या स्वरनादानें सुरूं होतें 
तो सवेजागीं तोच आहे अथवा त्याचाच स्थानमेद ( वरच्या सप्तकांतील तोच स्वरनाद ) आहे 
लिपिमध्येंहि, “ वाक्या ) च्या सुरुवातीच्या स्वरावरीलळ अंगुलिनिदर्शक अंक तोचतोच आहे, 
अपवाद फार थोडे, उदाहरणाथ, या ज्येष्ठसामाच्य़ा प्रत्येक ' वाक्या ! च्या सुरुवातीच्या अक्षरावर 


१६, परंपरा आणि द्राविड तालपद्धाति ३९३ 


२ ( किंवा २ र ) हा अंक आहे; एकूण २७ ' वाक्यें? आहेत ब फक्त 'वैश्वानरामू* या 
आठव्या ' वाक्याचा वै, ५ र असा कांहीं छपाईत आहे; तर कांहीं छपाईत तर तो २ र असाच 
आहे; त्यांत खरेखोटे कळत नाहीं.-येथें २ चा अर्थ तजेनी. ( आणि तजनीनें व्यक्त होणारा स्वर- 
नाद, मग तो सा असो, म असो, प असो, रे असो, ध असो, काँ आणखी कांही, 
आणि ३-४-'५ हेहि निधप, गरेसा, मगरे, सानिध, पमग असे कांहीं असोत व कसेंहि 
कोमलतीत्र असोत, त्याबद्दल सर्वच मतें फोलकट पुराव्याची म्हणून सर्वेच सारखींच म्राह्म-अग्राह्य,) 

तात्पर्य, येथें स्वरांगे, मात्रामान, खंड, यतिस्थानें, ग्रह हीं स्पष्ट आहेत म्हणून तालशब्द 
अयुक्त नव्हे. क्रिया-कला उच्चारांत व स्वरांत आहे पण ' हस्तक्रिया ? अशी नाहीं, ' मागे ! नाही, 
: खाली ' नाहीं, म्हणून ताळशब्द वापरूं नये असा कल होतो खरा, परंतु बोध होईल पण अभि- 
व्यक्ति अस्पष्ट, अद्या प्रकारें जाति, यति व प्रस्तारमेद कांहीं प्रमाणांत आहेत, 

वरीळ सामहि, ' आपल्या ! अर्थानें तालबद्ध करितां येतें. परंतु त्यासाठीं | मूर्धानं 
दिवो । अरतिं पृथिव्या । वैश्वानर तरत । आजातमाम्नें ॥ अशा कांहीं प्रकाराने खंड करावे लागतील, 
आणि ते खंड सामगायनाशीं-परंपरेशीं-विसंगत आहेत, 

कंदांत खंडांनां ' पाद ? म्हटलें आहे. मूर्धाने दिवो अरतिं पृथिव्या, असे ११-११ 
अक्षरांचे या क्चेंत ४ पाद होतील, व हा त्रिष्ट्भ छंद म्हणून मत्येक पादांत २४ किंवा २७ 
मात्रा अथवा जगती छंद म्हणून प्रत्येक पादांत २५, किंवा २८ माचा मानाव्या लागतील 


सामंगायनांतील ऱ्हस्वदीधत्वें व खंड यांजंबद्दळ पाठ्भेदांनां जागा अस राकेल, परंतु 
एकूण दीघेत्वे, मात्रा व खंड यांजबद्दळ विवाद होऊ शकत नाही, कारण पोथ्यांमध्ये हीं तीनहि 
नियमर्ने “ दीध अमुक इतकीं, मात्रा अमुक, पर्वे अमुक?” असें स्पष्ट लिहिलेलीं असतात, वर 
मुद्दाम ' वाक्य ? असा जो राब्द वापरिला, त्याचें खरें पारिभाषिक सामरूप ' पते .. ज्येष्ठसामांत 
: दीधे ३२, मात्रा २३, पर्व २७१ असें आहे. येथील मात्रा? २३ याचा अर्थ मात्र लागत 
नाहीं. श्रवणांत व छपाईत तसा प्रत्यय येत नाही, आणि तसा प्रत्यय येतो असें कोणी सांगत 
लिहीतही नाहीं. * 


ही ' गायनपरंपरा ? ठिकून आहे ती हजारों वषे तशीच अबाधित आहे असें म्हणतात 
तें मान्य करितां येईल, परंतु तिचें वरप्रमाणें अथवा इतर कांहीं शास्त्रपूत तर्कशुद्ध प्रकारें विछेषण 
कोणी केलेलें आढळत नाहीं हे मोठं दुःख आहे. म्हणून प्रस्तुत लेखकाने आपल्या अल्पमति- 
प्रमाणे वरील तर्क मांडिले. तज्ञांनी आतांतरी त्यांतील योग्यायोग्य-म्राह्याग्राह्म काय ते ठरवावें 

त्र््चांचे केवळ पठणात्मक उच्चार व त्यांतीळ लघूपाय लक्षांत घेऊन, व्हनन्‌ आर्नेल्डू 
यांनीं त्यांतील लयतालबद्धता बऱ्याच प्रमाणांत विवेचली-दाखवविली आहे. त्यांच्या ' वेदिकू 
मीटर? या इंग्रजी पुस्तकांतील कांहीं भाग श्री, ना. ग. जोशी यांनीं आपल्या ' मराठी छंदोरचना 


% .पण ' आंद्रे चतुर्भमापि चाष्टमकं सैकादरां यदि भवेच्च गुरु, सा त्रेष्ट्मे भवति 
पादविधौ विःछोकजातिरवकृष्टझता । ! हा नार्यश्ास्त्रममधील ३२,१४९ वा झोक ज्येष्ठसामाला 
लावितां येतो ! तरीहि मात्रा २३ होणार नाहींत ! 


३९४ ल्यतालविचार 


ग्रंथांत घेतला आहे व तोच अधिक तपशीलाच्या टीपांसहित “ तुलनात्मक छंदोरचना * या ग्रंथांत 

'पुनरुक्त केला आहे. आर्ने ल्ड़ची पद्धति शास्त्रशुद्ध आहे, कारण उदाहरणें जमा करणें त्यांचें 
वर्गीकरण करणें-त्यांची कांहीं ग्रहीतमतसिद्धांतानुसार मांडणी करणें-ताळापडताळा पाहून आपल्या 
कल्पना-आपलें वर्गीकरण परिष्कृत करणें, इत्यादि क्रमानें त्यांनीं तकविचार करेला आहे आणि 
चैदिक संस्कृतांतील लघूपाय त्यांनां माहीत आहेत, परंतु भारतीय नसल्यामुळें त्यांनां कांहीं जुन्याच 
गोष्टी पुन्हां ' नव्या ? म्हणून शोधून काढाव्या लागल्या, आणि त्यांची परिभाषा ही त्यांनीं 
त्यांच्या पाश्चिमात्य पूर्वसंस्कारांतून उत्पन्न केलेली आहे, हे लक्षांत घ्यावे. जोशी यांचा लयविचार 
व त्यांनीं बनविलेली परिभाषा यांजबद्दळ एवढेंच लिहिलेलें पुरे कीं ते मूळचे साहित्यिक आहेत, 
आणि त्यांचें येथें लक्ष आर्नाल्ड्च्या इंग्रजी परिभाष्रेकडे व मुख्य उद्दिष्ट येथें आनांल्ड्चा अनुवाद 
करण्याचें आहे; आणि त्यांच्या पस्तकांचा हेतु हा आहे कीं छंदविषय जो साहित्यिकांनी विवेचि- 
लेला असतो त्यामध्ये उच्चार, देशी भाषांनुसार लघूपाय, हे पहावे लागतात हें स्पष्ट करून तोच 
छंदविचार आपल्या परीनें विशुद्ध करणें. त्यांच्या मर्यादा लक्षांत घेतां त्यांनी मोठें काम केलें 
आहे, त्याची शास्त्रीय चिकित्सा-टीका करणें येथें जरूर नाहीं. प्रस्तुत लेखकाची पद्धति व दृष्टि 
वेगळी आहेच, परंतु इतर अनेक ' छंदज्ञ? साहिल्यिकांपेक्षां शास्त्रशुद्ध प्रायोगिक विचारांचें 
अवधान जोशी यांजमध्यें पुष्कळच अधिक आहे असें सांगावेंसें वाटतें. 


सामसंगीताचा लंयतालविचार इतरत्र आढळत नाहीं आणि त्रज्चापठणाचा क्वचित्‌ , 
म्हणून हा दीघ विस्तार आवश्यक झाला. तो येथं पुरे, 


* अमुक मुद्दा केवळ सामोपयोगी म्हणून [ नाट्यशास्त्रममध्यें _] स्वीकारला नाहीं ' असें 
अनेकदा-अनेकधा अभिनवगुत्त म्हणतो तें बहुघा स्वरभाग, गात्रवीणा, वगेरेस अनुलक्षून आहे, 
नास्यशास्त्रम॒ पासून “* आपली ? संगीतपरंपग आली असं मानितात, तेव्हां त्याकडे आतां 
पहावयाचे. पाणिनि, पतंजली, कात्यायन, पिंगळनाग यांचे ळ॑द-व्याकरणग्रेथ झाले त्यांजबद्दळ या 
पुस्तकांत उळख आहेच. ( पिंगलापूर्वीहि छंदःशास्त्रज्ञ झाले ते काल्यप, सेतव, रात व माण्डब्य; 

. पण त्यांचें अवशिष्ट कांहीं नाहीं ), 

: नास्यश्ास्त्रम'ची परंपराहि त्याआधींची, परंतु आधींचें कांहीं मिळत नाहीं, हा ग्रंथ 
भरतमुनिप्रणीत शास्त्र सांगतो परंतु तो भरतमुनिर्ने केलेला नव्हे. त्यांत इतके व इतके विविध 
विषय आलेले आहेत, व प्रत्येकांत इतकी खोळ डबी मारलेली आहे, कीं हा ग्रेथ एक सामूहिक 
कृति असावा असेंहि एक मत आहे. या ग्रंथाचा काळ क्रिस्तपूवे दुसरें-तिसरें शतक मानितात, 
परंतु ' जितका अधिक विचार करावा तितकें पटतें कीं तो काळ क्रिस्तपूर्व ५ वें शतक, कदाचित्‌ 
आधींहि, असा असावा ' असें विठोषज्ञ विद्वान. मनोमोहन धोष १९६७ मध्ये लिहितात; या 
डॉ. घोषांचें मत १९३३ मध्ये 'क्रिस्तपूवे १०० ते क्रिस्तीशाक २००' असें होतें हें घ्यानांत घेण्या- 
सारखें आहे, नास्यशास्त्रमूची उपलब्ध संहिता मूळची नसावी. तिच्यांत कालपरत्वे पद्रची भर, 
कांहीं भाग गाळणें-भाग गाळून त्याऐवजीं नवा घालणें असे प्रकार झालेले असावे असें विदोष- 
ज्ञांचे मत आहे. उपलब्ध पाठभेद असंख्य आहेत, त्यांपैकीं अनेक तर परस्परविरोधी आहेत, 
संपूण अच्चटित संहिता उपलब्ध नाहीं. उपलब्ध पाठभेद देऊन केलेली एकमेव आवृत्ति 
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बडोद्याची, तिच्यावरून ग्राह्यात्राह्मविवेक करून तयार केलेली प्रत मनोमोहन घोषांची, अत्यंत 
काळजीपूर्वक, अभ्यासयुक्त प्रस्तावनेसह, सटीप, असें इंग्रजी भाषांतरहि त्यांचेंच. नास्यदास्त्रम- 
मधील संगीतविभाग ( अध्याय २८ ते २७ ) मराठींत स्पष्ट सांगणारें पुस्तक फक्त एकच, कृ. ग. 
मुळेकृत “ भारतीय संगीत भाग १, त्याप्रमाणेंच हिंदीमध्ये केलासचंद्र देवकृत ' भरतका शास्त्रीय 
सिद्धान्त. * ( बृहस्पति हें देवांनीं स्वतःच 'घारण केलेलें टोंपणनांव आहे ), 


परंतु देवांनी ताळविषय परिरशिष्टांत उरकून टाकला आहे, आणि मुळे लिहितात कीं 
भरताचें ताळविधान दुर्बोध आहे, दोघानींहि आपलें वर्णन संगीतरःनाकर व त्यावरील कलानिधि 
टीका यांच्या आधारें केलें आहे. परंतु आपण केवळ नाट्यशास्त्रम्‌ पाहूं. आपल्या मदतीला 
अभिनवगुताची अभिनवभारती टीका आहे, ती पाठभेदांसह नास्यश्ास्रमच्या बडोदा आवृत्तिमध्ये 
छापलेली आहे, ती क्रिसतरक ९००-१०२० मधली. ( दुसरी खंडित उपलब्ध टीका म्हणजे 
नान्यदेवकृत ' सरस्वतीहृदयालंकारः अर्थात्‌ भरतभाष्यम्‌; ' ती क्रिस्तराकाच्या १० व्या शतकाच्या 
आसपासची, आणि तिच्यांत भाकड फार आहे, उपयोग नाहीं. तिचें भाषान्तर हिंदीमध्ये डॉ. 
चैतन्य देसाई यांचें आहे, अभिनवभारतीहि त्रटित ब पाठमेदयुक्त आहे पण त्याला इलाज नाहीं.) 


नास्यक्ासत्रम्‌ अथवा प्रट्साहस्ती या ग्रंथाचे उद्दिष्ट नाख्य, त्यांत तत्त-वाद्-गीत-पाठ्य- 
अभिनय - “ नाटककथानकें ' - रस-छंद इत्यादि नाना विषय समान महत्त्वाचे आहेत, नार्य- 
ग्रहाचा पाया घालतांनां जमीन कशी मोजावी येथपासून तों मानवी अंतःकरणांतील स्थायीभाव 
कोणते येथपर्यंत मुद्दे त्यांत आहेत, संगीत हें नास्याचें एक अंग म्हणून वर्णिळें आहे, हें प्रथम 
लक्षांत घ्यावे. ( हा सुद्दा मुळ्यांनीं घेतला. देवांनीं सोडून दिला ). संगीतांतहि, चामड्याची 
परीक्षा काय येथपासून तों प्रस्तारसिद्धांत काय यापर्यंत विषय आहेत. म्हणून आपण फक्त 
त्यांतील तालविषय पाहूं, 


परंतु उच्चार सोडून केवळ तालविचार असा होणें नाहीं हें या पुस्तकांत प्रथमपासून 
पुन्हां पुन्हां बजावून सांगितलें आहे. म्हणून नाऱ्यशास्त्रमचे पुढील अध्याय आपणांस पहावे 
लागतातः १४ वा वाचिकाभिनये छन्दोविधानम., १५ बा छन्दोविचिति, १६ वा वागभिनये 
काव्यलक्षणम्‌, १७ वा काकुस्वरव्यंजनम्‌, ५, बा पूर्वरगविधानम, २८ वा जातिविकल्पनम्‌, 
२९ वा ततातोद्यविधानम्‌, ३१ बा तालाध्यायः:, ३२ वा ध्रवाविधानम, व ३४ वा वाद्याच्याय!, 
( हीं नांवें बडोदा आवृत्तिमधील आहेत, इतर कांहीं आवृत्तींमधील नांवें व अध्यायांक हे 
वेगळे आहेत ). 


. तथापि तें सर्व मांडावयाचें तर विस्तार अफाट होईल, त्यासाठीं इतरत्र जागा शोधावी 
हे बरे, या पुस्तकांत अवकाश नाहीं. * 


क मुळ्यांच्या पुस्तकाच्या सटीक द्रितीयावृत्तिचें काम प्रस्तुत लेखकाने अंगीकारिलें आहे 
( १९७६ ), त्यामध्यें येथील तरटिची कांहीं भरपाई होईल, आणि सामसंगीतछंदांबद्दळ जे वित्चार 
येथें केवळ सुचविले, त्यांनांहि अधिक स्पर्श केला नाईल, 


३९६ | लयतालविचार 


या पुस्तकामध्ये पूवैभागांत जो लयतालविचार सांगितला आहे, तो नास्यशास्त्रम पाया- 
भूत मानूनच. मात्र दृष्टि अशी ठेविली आहे कीं पुस्तक आजच्या वाचकांसाठी आहे म्हणून आज 
: आपला ? जो प्रघात, त्याच्याशीं सुसंगत तेवढाच भाग नास्यशास्त्रमच्या प्रमाणें दाखवावयाचा, 
जरूर तेर्थे नास्यशास्त्रमच्या विधाननियमांनां मुरडहि घालावयाची, आणि इतर भागीं नाऱ्य- 
शास्त्रमचा धागा सोडून द्यावयाचा, तेव्हां या पुस्तकांत व नास्चशास्त्रममध्ये जेथें फरक असेल 
तेवढाच विषय येथे अधिक विस्तृत असा सांगितला कीं पुरेल, इतर भाग थोडक्यांत, त्याचप्रमाणें 
पुस्तकविषयांत जेथे संदिग्धता ठेविली, त्यालाहि स्पशा करूं 


नास्यशास्त्रममध्ये लयनिर्मति अक्षराधारेंच आहे, स्वरांगनच प्रमुख आहे; तालविधान 
मात्र हस्तक्रियेच्या द्वारें आहे; कारण तेथे ताळवादन येतें, न॒त्त येतें. 


: ल्य॒ एव हि ताळः ! ! लय आणि ताल हे एकच. “ तल प्रतिष्ठाकरण इति? ताळ 
शब्दाचे मूळ तळ; ज्यानें प्रतिष्ठा होते म्हणजे आधार मिळतो, पक्की ' बैठक ? तयार होते, तें 
कार्यसाधन म्हणजे ताळ, तालारने लयाला पक्का आधार मिळतो, लयानें तालाला. आगि ताल हा 
' करतलप्रतिष्ठित, ? हस्तक्रियाधारित असाहि असेल म्हणून पात, पाणि व ताल हेहि एकच, 
' पात ' हा उच्चारांतीळ घोषाघातांदिकांनीं व्यक्त होईल, तर्‌ शम्या-ताल या टाळ्यांनीं पाणि व्यक्त 
होईल; 'परंतु ग्रहमेदानुसार किंवा लयमापनाच्या सुरुवातीच्या सापेक्ष असा जो पाणि तो समपाणि 
किंवा विषमपाणि ( अवपाणि, परिपाणि, उपरिपाणि ) असा होळ शकतो. ताळ हा कळापात- 
ल्यान्वित असा असतो; म्हणजे हस्तक्रिया-निःशन्द कलाक्रिया ( व उच्चारांतील मृदुकठोरादि भेद ) 
आणि लय यांअन्वर्ये चालतो, उलट, ' कलाकालकृतो ल्य: | !' लय हाहि कला-काल यांमुळें सिउ 
होतो. [ * लय॒ हा अक्षरगत, शाब्दगत, पद्गत, वाद्यगत असा होतो कारण तो * कलाकालान्तरकत 
समत्व ' सिद्ध करितो ? (अभिनवभारती) ], अर्थात्‌ ल्यानें ळ्न्दसिद्धि होते, “ ळन्दहीन असा शाब्द 
नाहीं, शब्दवजित असा छंद नाहीं, ” [ कारण ल्यानें जें * समत्व ? जाहीर होतें तें छंद, अक्षर व 
पद यांचें, ( अभिनवभारंती ). ] आतां छंद हाहि निबद्ध अथवा अनिबद्ध असा असूं शकेल, ज्यांत 
अक्षरें (किंवा मात्रासंख्या) हीं घाळून दिलेळीं पाळली जातात व ज्यांत यतिच्छेद ( अथवा यतिस्थान; 
गतिदरराक यतिचा जेथें छेद होतो तें स्थान ) आहे, तो निबद्ध छंद किंवा * प्रमाणनियत असें पद, 
ज्यांत केवळ अर्थ हा प्रमुख आहे व म्हणून अक्षरसंख्या ( किंवा मात्रासंख्या ) ही नियमित 
नसते तें ' चूर्णपद ! अथवा अनिबद्ध छंद, ' नानार्थयुक्त पादांनीं व वर्णानीं विभूप्रित ? असा निबद्ध 
छंद तें छंदोबृत्त, ( पाठ्य हें साधारणतः अनिबद्ध असतें आणि सामान्य-नार्यवाह्य-गद्य यांत ल्य- 
प्रमाणसुद्धां नियमित पाळळें जात नाहीं, चूणपदांतीळ अनिबद्धता जेवढी कमी तेवढें तें 
निबडळंदमांय होईल, आणि निबद्ध ळंदांतीलळ पाद, चरण हे जेवढे नियमित होतील 
तेवढें तं छंदोवत्तासमान बनेल. त्याचप्रमाणें सामान्य गद्य हें जेवढें नियमन प्रकट करील तेवढे 
तें चूणेपदाकडे झुकेल, सामान्य गद्य-चूर्णपद-नितरद्ध छंद व छंदोवृत्त यांमधीळ मर्यादा स्पष्ट 
रेखीव अश्या नाहींत ), 


(येथील चोकोनी कंसांतील वाक्यें अभिनवगुसाचीं व गोळ कंसांतीळ वाक्यें प्रस्तुत 
लेखकाची आहेत. ) हा नास्यशास्त्रमःचा भाग प्रस्तुत लेखकाचा मुख्याधार आहे, कारण त्याचाच 
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आधार आजच्या प्रधाताला आहे, आणि हे विसरले गेलें आहे म्हणून संगीतशास्त्रचिकित्सा विकृत 
झाली आहे हे अतिशय जाणवल्यामुळें प्रस्तुत लेखकाळा जागजागी विषयांतरें व परखड टीका 
करोवी लागली, 


चौथ्या अध्यायांतील करणें, अंगहार, रेचक-पिन्डीबन्ध या नृत्तभागांनांहि वरील विषय 
लाग. होतो, तो कसा तें अभिनवगयुप्तानें डोम्निका, चिछिमाग इत्यादींपासून ते भ्रुवांच्या लयमाना- 
पर्यंतचे दाखले देऊन स्पष्ट केळे आहे, आणि चौथ्या अध्यायांत ' भाण्डवाद्यविधि ) मध्यें तर तें 
उघडच आहे, त्यांतील ३१८ व्या 'छोकांतील ' अन्तरमार्ग! हा राब्द महत्त्वाचा आहे; * ज्या 
उपायाने अन्तर म्हणजे परस्परवैलक्षण्य उमगते तो अन्तरमारी * ( अभिनवगुप्त ). अंतर्मार्ग नव्हे, 
आणि हस्तक्रियाकला ही नत्तांत मुख्य, मत्तामुळे गायनवादनांत आली, हेंहि ' नृत्त हें नाट्याहून 
भिन्न कीं अभिन्न १? अश्या तऱ्हेचे नाना प्रश्न उभे करून त्यांच्या चर्चेत दाखविलें आहे, 


पांचव्या अध्यायांत उत्थापनी, परिवर्तनी, अवक्रष्टा, शुष्कावक्ृपटा, अडिता ब चतुरश्रा 
या * श्रुवां! च्या वर्णनांत त्या त्या गीतांच्या चरणांत गुरु अक्षरं कोठे कोठें, त्यांचा छंदप्रकार व 
ताळ कोणता, ल्य किती शीभतेचा, एककल-द्विकळ-चतुष्कलांपेकी कोणता प्रकार, सदाब्दु- 
निःदाब्द हस्तक्रिया कोणत्या केंव्हा, त्याप्रमाणें कोणती तत्तक्रिया ( पावलें टाकणें इत्यादि ) 
करावयाची, यांचे नियम सांगितले आहेत, त्यांतहि दिसतें कीं ळंदविचार व तालवि्चार हे एकाच 
विचाराचे दोन भाग आहेत ! त्यांतच मागधी, अर्धमागधी, संभाविता व प्रथुला या चार गीती 
येतात, [ मगधदेशोद्धव व विदर्भ वगेरेमध्ये आढळणारी ती मागधी, ' अर्धनिवतंनामुळें ती 
अर्धमागधी, या दोन ' निवृत्तिप्रधान ' आणि संभाविता व प्रथुला या. * मात्राप्रधान '. वणेदाब्दानें 
गीति ठरते, अक्षरप्रकारानें नव्हे, अथवा षड्जादवि स्वरांनींहि नव्हे. त्यांजबद्दल नियम नाहीं, 
पदांत व ग्रामांत गीति स्वेच्छेने वापरावी. ? ( नान्यदेवकूृत भरतभाष्यम्‌ ). ' द्रिगुरू द्विनिवृत्ता च 
चित्रे गीतिस्तु मागधी, लघुप्ळ्तकृता चैब तदर्धे अर्धमागधी, संभाविता गुरुवत्तौ प्रथुला दक्षिणे 
लघुः? ( मतेगकूत बृहद्वेशी ). हें असमंजस, असें अभिनवगुप्ताचें मत,- “ मागधीलक्षण-विळंबित 
पदांनीं युक्त पहिल्या पदाच्या कलांमध्ये; पदान्तरीं मध्यळय. . ,असें त्रिवार केलें कां मागधी, * 
अश्या तऱ्हेचे नियम कोणा ' रघुनाथा ' चे डॉ. रामकृष्ण कवि यांनीं दिळेळे आहेत. एकूण 
काय कीं या “ गीती ' देशीभाष्रांतील वणेळय-वाक्‍्यलय-स्थानिक गानपद्धति यांवरून आलेल्या 
असाव्या असें वाटतें. ] 


आजच्या भाषेंत स्थूलतः पाहूं गेल्यास -- 
आ५5५५5, पी5या5, अरेपिया, हीं मागधी. पुनराव्रत्ति कशी पहा. 


अनाहत आंद, द5 अनाहत आ, आ५द अनाहत आद, ही अधमागधी. पुनरावृत्ति 
पहा. ( अथवा अनाहत आद, आद अनाहत आद, अनाहत आद नाद, -ही अधमागधी ). 


आयोरे मेरे राजा रा5म्‌,- संभाविता, यांत दीघोक्षरं आहेत. 
हटनटखट ठठोरि करत,-ही प्रथुळा, यांत ऱ्हस्व ( लघु ) अक्षरे आहेत, 


३९८ ळयंतालविनचार 


या उदाहरणांनां आधार नाट्यशास्त्रमूच्या २९व्या अध्यायांतील ४७ ते ५८ हे 'छोक, 
( ' मासासससा मासं समं ससम समसरी ? अशीं अथवा ' देवं, देवरुद्रे, देवरुद्ेवदे, ? ' देवं, बै 
रुद्र, द्रंवदे ! अशीं संस्कृत पुस्तकांतून उदाहरणें उतरून काढण्यानें मुद्दा स्पष्ट होण्याऐवजीं कांहीं 
विपरीतःच कल्पना होते असा प्रस्तुत लेखकाचा अनुभव आहे, मात्र येवढें खरें कीं संस्कृत ग्रंथांत 
एकच ' गाणें ' चारहि गीतींमध्ये लिहून दाखवितात तर येथें वेगळीं चार गाणीं दिलीं 
आहेत; कारण एकच गाणें घ्यावयाचें तर लयलेखन क्रिष्ट दिसले असतें, ) 


गीतींचा उल्लेख येथे अश्यासाठीं कीं स्वरांगे व त्यांची नोलबांट कशी होई, आणि गान 
व ळंदूपद्य यांत फरक किती होळ शकतो, आणि हें आजच्या आपल्या चीजेच्या अस्ताईशीं व 
द्राविड गीतालापांशीं कसं जुळते, तें दिसावे; लयताल उच्चारांत प्रकट होतात हें स्पष्ट व्हावें. हे 
द्रविडांतहि आहे, -- 


: रामा, नी समान मवरु ? - ' मवरु रामा, नी समान !! ' रा5 मा5, नी5 समा 5- 
न5 ?? “रा555 मा55५!? - 'रामा, रामा नी समान मवरु रामा ?? हीं साधारणपणें अनुक्रमें 
मागधी-अधमागधी, प्रथुला, संभाविता यांचीं उदाहरणें मानिलीं तर अगदींच चूक नव्हे, 
ही त्यागराजकृति; तेळरु भाषेंतील. अथ, ' रामा, तुझ्यासमान कोण आहे १ ? 


चोंथ्या अध्यायामध्ये ( २६२-२६४ ) सृत्तावद्दल जें म्हटळें आहे तेंच या अद्य 
: आलापी “ला लागू होतें. “ हें अथनद्ध नव्हे किंवा ' अथभावकहि ? नव्हे, पण त्यानें शोभा येते, 
ते ' विनोदंकारण? आहे, त्याने रंजकता वाढते. ?? परंतु लयमान हें कोठेंहि सोडावयाचें नाहीं, हे 
धोरण सवेत्र अतिस्पष्ट आहेच. 


२८ व्या अध्यायामध्ये गीतांच्या ' जाती ! दिल्या आहेत, तालविषयांतील चतर, तिर 
इत्यादि जाती ज्या या पुस्तकांत पूर्वी दिल्या, त्या या नव्हेत, या गीतजञाती ग्रह, अंश, तार(त्व) 
न्यास, अपन्यास, अल्पत्व, बहुत्व, षाडव ( त्व ) आणि ओडुव ( त्व) अथवा “औडुवित? या 
दहा लक्षगांनीं सिद्ध होतात. स्वररचनेत पांचच किंवा सहाच स्वरनादांचा उपयोग आहे कीं काय ? 
कोणता स्वर अथवा स्वरव्यूह वारंवार अथवा दीघध-स्पष्ट असा आहे व कोणता त्याउलट किंवा 
अस्पष्ट-ऱहस्व असा आहे ! गीताचे एकूण स्वरक्षेत्न किती उंचीवर जातें ब किती खोल जातें £ 
कोणता स्वर किंवा स्वरसमूहू घेऊन थांबावयाचें; तें थांबणे किंचित्‌काल केव्हां कसें व अधिक 
काळ कसे कीं जेणेंकरून स्वरवाकय पुरें होईल £ गीताची उठावणी कोठून कशी होते १ कोणत्या 
स्वरांची * संगति ' एकमेकांशीं आहे ? त्यांत वैचित्र्य-वैविध्यकारक उपायल्क्षणे ( अंतरमाग ) 
कोणतीं ! कोगते स्वर केव्हां गाळले आहेत ( ल॑घन ) आणि कोणत्या स्वरांनां केवळ पुसटता 
किंचित्‌काल वांव ( इंघत्स्पर्रा ) दिला आहे ? अंशस्वर कोणता १ ( म्हणजे असे स्वर कोणते कीं 
ज्यांच्या यथातथ्य वर्तावानें गीताची रंजकता उत्पन्न होईल ब त्यापासून वाढेळ ? आणि पुन्हां 
त्या स्वरांच्या वर पांच व खालीं पांच स्वरनाद रक्तिदायक होतील ? आणि जे अनेक वेगवेगळ्या 
स्वरांशीं क्रमयोग सांधून वेगवेगळा ' अर्थ ? देतील ! आणि हे इतर स्वरहि प्रमुख असेच 
असतील ! )--र्‍या प्रश्नांच्या उत्तरांमथ्ये जातिलक्षणें मिळतात, अथौत्‌ हे गीतस्वररचनाप्रकार, 


१६, परंपरा आणि द्राविड तालपद्धति ३९९ 


' बृदीधीं चे प्रकार आहेत, हीं चलनें आहेत, ग्रह-अंदा-न्यासापन्यास-अल्पत्व-बहुलत्व इत्यादि- 
कांची सिद्धि व्हावयाची, प्रतीति यावयानची, तर ' चलन ' म्हणजे नाना स्वरस्थानांची ऱहस्व- 
दीघोत्मक क्रमसंगति व तिच्यांतील जोरभार-खालीभरी-खुलेबंदपणा आणि नानाजागचे कमीं- ' 
अधिक विराम हे जाहीर झालेच पाहिजेत, ते या १८ जातिप्रकारांचे नास्यशास्त्रममध्ये स्वच्छ 
दिलेले आहेत. इतकेंच नव्हे तर कोणती जाति शुंगारवीरकरुणादि कोणत्या रसाला योग्य हेंहि 
सांगितलें आहे, आणि कोणती जाति कोणत्या दिनसमयीं वर्तेवावी हेंहि दिलें आहे ( आणि 
नास्यपरत्वे, * राजाज्ञेपरत्वे ! या समयबंधनांकडे दुलक्ष केलें तरी चालतें हेहि सांगितलें आहे ), 
प्रत्येक जातिचा ताळ, लय, कला हेहि कोठें दिलें आहे, 


तेव्हां लयताल हे बंदीषीचे, चलनाचे, स्वररचनेचे, रागाचे आवश्‍यक घटक; इतकॅच 
नव्हे तर त्यांनींच गीत ' चालतें , गतिमान होतें --' लयताळ हीच ' चाल ' --यांत कांडी 
संशय नाहीं, हें नाट्यशास्त्रमचेंहि म्हणणें आहे, आणि प्रस्तुत पुस्तकाचा विशेष त्यांतच आहे. 
( दुर्देवाने एक मुळे सोडले तर इतर कित्येक संगीतज्ञ ' भरताच्या (? ) २२ श्रती, म्राममूच्छंना ! 
यांतच रममाण झाले, जन्मभर डे :- 3, 2 -:- &£3 असलीं बालंबोध गणिते करीत राहिले. तें 
संगीत नव्हे | ) आणि मुळ्यांच्या पुस्तकाचाहि मोठाच भाग * श्रृतिगणितानें ' अडविला आहे ! 
साची चार स्थानें-रेचीं तीन-गचीं दोन असें, सासासासा, रेरेरे, गग, वगेरे चढत्याचढत्त्या 
नादांनीं, कांहीं गीतगान साध्य होत नाहीं; तेते स्थानभेद ओळीनें घेतले जातच नाहींत; संदर्भा- 
नुसार त्यांतील एका प्रसंगीं स्वरक्रमांत एकच घेतला जातोी--आणखीहि स्थानभेद आहेतच -- 
आणि सवांत मुख्य हे कीं, कोंणत्या संदभीनें तो तो नाद कसा उठतो, कोठून उठतो, कोठें कसा 
जातो हलतो, किती काळ स्थिरावतो, व कसा कशांत विलीन होतो. म्हणजे श्रृतिस्वर झाले तरी 
त्यांनां कालमान आहे, लयमान आहे, गति आहे ! सवरनाद कालनिरपेक्ष स्वडा उभा होऊंच 
शकत नाहीं, कालनिरक्षेप स्वर हे चित्र होईल, लिपि होईल. स्थिरचित्र म्हणजे सिनेमा नव्हे तसें 
कालनिरपेक्ष स्वर म्हणजे गीत किंवा भाष्रित नव्हे : पण असें म्हणणेंहि चूकच. कारण कालनिरपेक्ष 
स्थिरचित्र असूं शकतें तर कालनिरपेक्ष स्वर अस्तित्वांतच येऊं शकत नाहीं ! 


स्वरांगाशिवाय तालांगाला महत्त्व नाहीं आणि तालांगाविना स्वरांग उभे राहत नाहीं 
ल्यांगाचीं तीं दोन भूमिकांवरून पाहिळेलीं दोन रूपे आहेत 


हं पथ्य २८ व्या अध्यायांतील वर्णालंकारांसहि लागू आहेच, वण म्हणजे स्वरोचार- 
प्रकारविरीष्र, तो स्थिर-सम असा असेल तर स्थायी; चढता असेळ तर आरोही, उतरता असेल 
तर अवरोही, चढताउतरता असेल तर संचारी. अशा लक्षणांनीं व्णौचें ' अनुकपैण ' झालें कीं 
स्वरांतून वणनिष्पत्ति होते,  स्वरवर्ण ' निर्माण होतो. ( अर्थात्‌ यांत कालप्रमाणें पहावींच 
लागणार, ) अशा या स्वरवणांच्या चार प्रकारांच्या वेगवेगळया काळावळंबी जडणघडणींतून नाना 
वणोळकार निमाण होतात, ( जसें चढती-उतरती मींड, चढती-उतरती घसीट, पुकार, ललकार, 
मुरकी, कैप, हरकत, इत्यादि, संस्कृतांत हे अलंकार सासासां, सारेरेगगम वगैरे पलऱ्यांच्या रूपांत 
दिले आहेत, वब तसेच ते इतर संगीतग्रंथकार उतरून काढतात; पण अभिप्राय येथें दिल्या- 
प्रमाणेच आहे; प्रत्येक अलंकार सर्व सप्तकासाठीं नाहीं, सातहि स्वर आक्रमण करणे अवद्य नाहीं, 


४०८८ खंयंतालविचारे 


आणि स्वरांची कालप्रमाणेंच महत्वा चीं आहेत ). तंतुवाद्यांत हे वर्णालंकार हतस्तक्रियेच्या साहा- 
य्याने ( धातु ) ' बोल! या रूपांत प्रकट होतात, त्यांचें तर ळ्घुगुरुप्ळ्तादि कालविःछेषणच 
नास्यशास्त्राममध्ये आहे ! विस्तारधातु, करणधातु, आविद्धंधातु व व्येजनधातु असे चार धातु- 
प्रकार लयांगांनुसार होतात. | 

: वृत्ि * हा शब्द नास्यशास्त्रमंमध्ये दोन बेगळ्या संदर्भात वेगळ्या अर्थानी वा्परिळा 
आहे. २० व्या अध्यायांत भारती,. सात्त्वती, केंगिकी व आरभटी था चार वृत्ती आहेत, त्या 
नास्याच्या, 'वाक्यभूयिषठ्ठाः भारती, बोलणें अधिक, 'सत्त्वाधिकः असंभ्रान्ते, जिच्यांत मनोब्यापारांचें 
प्रकटीकरण अधिक, ती सात्त्वती. ' ठीलासमन्वित ' ती केशिकी. आणि ' आवेंगबह्ुळ, नानाचारी 
ती आरभटी. परंतु या वृत्तींचा लयतालाशीं संबध दूरान्वयाचा, वाद्यगीतांशीं संबद्ध अशा वृत्ती 
तीन, त्यांतल्या एकीचे नांव वृत्ति असेंच आहे; दुसऱ्या दोन त्या चित्रा व दक्षिणा 
: गुणप्रधान-भावात्मा व्यवहार! ती वरत्ति, जींत वाद्यवादन प्रधान असतें- गीत मुख्य नसते 
ती चित्राव्रत्ति; गीत प्रधान व वाद्य गोण ती दक्षिणावृत्ति; आणि गीत व वाद्य हीं दोन्ही एक- 
मेकांनां पुष्टि देत समान प्राधान्याने असतात ती * वृत्ति. ' चित्रावृत्तिमध्ये दुतल्य-समा यति - 
अनागत ग्रह हे विशेष. ' वलि) मध्ये द्विकळ ताल, मध्यळ्य, सोतोगता यति, समम्रह, अधिक, 
दक्षिणावृत्तिमध्ये चतुष्कळ ताळ, विळंबित लय, गोपुच्छा याते, अतीतग्रह, मार्गानुसारी रचना ही 
प्रसुख, 

यांतीळ वाययवादनप्रमुख जी चित्रावृत्ति, तिच्यांतहि तत्व - अनुगत - ओघ असे तीन 
प्रकार, तत्त्वा ' त॑ लयतालपदवणेयतिगीति हें समप्रमाण, “ अनुगतां'त लघुगुरूळतांचे प्रस्तार करीत 
वादन करावयाचें, ' ओघ ! वादन स्वेच्छेने. 

वाद्य आणि गीत यांमध्ये दोन प्रकार; * निगीत ' अथवा * बहिगीत * तें शुष्काक्षर गीत 
अथवा शुष्क, म्हणजे निरथ पद. जसा त्रिवटतरांना. दुसरें अथयुक्त गीत ( प्रगीत ), झुष्कगीतें 
बहुधा पूर्वरंगांत म्हणजे नाट्य सुरूं व्हावयाच्या आधीं, इंद्रध्वज-( ' जर्जर  )-पूजाविधि इत्यादीं- 
मध्ये, असत, व अर्थपूर्ण गीतांतहि ' उपोहून ? इत्यादि नांबांचे शुष्काक्षरांचे तुकडे असत 

दिझ्ले, दिल्हे, दिग्रे, झण्टु, जगतिय, वळितक, कुचझळ, दिगि, निगि, गिति, कल, 
गणपति, पझ्युपति, सुरपति, ते, चा, क्रन्दु, तेच, तेन्नाम., इत्यादि शुष्काभ्षरें वापरलेली आहेत. 
त्यांची लयतालबद्ध मांडणी झु'काक्षरगीतांत दिसते, हे बोल म्हणजे वाद्यांतील वणांचीं शब्दांसमान 
भासमान. होणारीं रूपे आहेत, 

ततवाद्यवादन आणि गीतांचे प्रकार, छंद, त्यांतील भाग, वगेरे विषय पुष्कळ तपश्ील- 
वार दिला आहे, त्याचें वगीनं आतां करावयाची जरूर नाहीं. येथें त्यांतील मुख्य सार ध्याबयाचें 
तें पुढीलप्रमाणें : 

१) गीतवाद्य हेंहि निबद्ध किंवा अनिबद्ध अशा दोन्ही प्रकारांचे, दोहोंमध्ये ' ताळ * 


असा आहे, परंतु अनिबद्धाच्या तालांत सवेत्र समान नियमन नाहीं बव आवतन 
त्पष्ट नाहीं. निबद्धांपैकी भ्रुवागीतें ही छंदोब॒त्तांतेनच आलेलीं आदेत. 
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२) ल्यबद्धता ही संर्वत्र आहे व ती. केवळ नत्तांतहि सांगितली आहे' लयबद्धता 
मात्राप्रमाणाने ठरते, आणि मात्रांमध्ये सर्वत्र समसंख्यांच असें नव्हे तर समविष्रम 
अशी मांडणी असूनहि त्या समविषमतेचा नियमितपणा दाखविला आहे, 


३) स्वरांग-तालांग असे दोन अलग भाग केलेले नाहींत. अंगराब्द्‌ लयमानभाग या 
अर्थानें बापरिळेला नाहीं, ( कदाचित्‌ याला अपवाद फक्त अध्याय ४, 'छोक 
२९८-३०८ ). लघुरुरुद्धतप्लृत वगैरे ऱ्हस्वदी्धत्वद्राक शब्द, चित्रादि मार, 
चचत्पुटादि ताल, दुतादि लय, द्विकळ आदि कला, समा वगैरे याति, यांनुसार 

' _ तालभाग वर्णन केला आहे, आवतेनाच्या आदि किंवा अंतीं ' धा ? सारखे भारी 
अक्षरच हवें असा आग्रह नाहीं. * जाति ! शब्द आहे, परंतु आपल्या तिख-चतस्र 
आदि वणेनांचें कार्य त्रिकल-चतुष्कळ आदि राब्दांनींहि होतें. 


सर्वात महत्त्वाची गोष्ट अशी कीं, गीतभागांतील सर्व ताळ केवळ चच्चत्पुट, चाच- 
पुट व या दोहोंचें मिश्रण या तीन प्रकारांनीं सांगितले आहेत ! ही पद्धति, आणि 
द्विकळ-चतुष्कल इत्यादि ' कला ! यांचा मतलब, या दोन गोष्टी अतिदाय मह- 
त्याच्या आहेत ! त्या इतरांच्या नजरेतून सुटल्या कीं काय कोण जाणे, प्रस्तुत 
लेखकाला त्यांजबद्दळ एक ' नवा भासणारा ? पण वस्तुतः तसा मुळींच नसणारा 
विचार मांडावयाचा आहे, असा कीं त्यानें पुष्कळ कांहीं खुलासा होतो; आणि 
' भरताचें (१) तालविधान दुर्बोध * या प्रचलित कल्पनेला अथ नार्ही; तर तें ती 
कल्पना मानिणाऱ्यांना दुर्बोध वाटते येवढेंच, आणि तें दुर्बोध वाटतें याचें 
कारण १) तालांग-स्वरांग ही. अलग मानिण्याची प्रव्रत्ति व २) कला राब्दाचा 
पूर्ण मतळ्ब न समजणें यांतच सांपडतें; हा प्रस्तुत लेखकाचा दावा आहे, हे दोन 
मुदधे येथेच चार्चिळे तर, येथल्या इतर तपशीलांत ते बुडून जातील व वाचकांच्या 
गळीं उतरणार नाहींत; असें वाटून त्यांचा ऊहापोह जरा अवकाशानें करूं, 


ण 
क ल 


त्याआधी तालविधान पाहूं. 


तालवाद्यांपेकी धनवाद्यांतील झांज ( कांस्यताल, झछक ) फक्त उपयुक्त होय, स्वरगांभीर्य, 
अक्षरे, स्वरनाद ( माजेना ) हीं नाहींत, म्हणून घनवाद्ये रंजक नव्हेत, (अध्याय ३४, "छोक २६), 
अवनद्धवाद्यांची यादी आहे, तिच्यापेकीं नाट्ययोग्य ( म्हणजे “ मथ्यममानाच्या ” अक्या नार्य- 
ग्रहांत जास्तींतजास्त जितकी माणसें बसू शकतात तेथढ्या, सुमारें ४००-५०० माणसांस, रंजक 
वाटेल-स्पष्ट कळेल अदी ) वादे तीं सृदेंग-मुरज, मर्दळ, आलिंग्य व अंकिक (दोन ढोलकप्रकार), 
पणव ( ज्या ढोळकाच्या कोठीला भोंक पाडून त्यांत स्वरनाद देणाऱ्या तीन तारा लाविल्या आहेत 
असें बाच ), दर्दर आणि ऊध्वेक, ( तबल्यासारखे उर्भे ठेवण्याचे चर्मवाद्य, ददेराचा आकार 
घटासारस्था ). मृदंग मुख्य, वाद्यरचना हलींसारखीच, पण शाई नाहीं; तिच्याऐवजीं कणीक व 
माती यांचे ' विळेपन ' असे. कांहीं वाद्यांच्या मध्यभागीं कम्ना म्हणजे कमरपट्टा उल्लेखिला आहे, 
पण गट्यांचा उल्लेख नाहीं; कम्ना हवा तसा घट्ट करून नांद मिळवून घ्यावयाचा. 
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सर्व वाद्यांचा नांद एकसुरी, ठेवावयाचा नाहीं; वेगवेगळे, परस्परांशीं सुसंबंधित असे नाद 
करावयाचे. याला: * माजना ? म्हटलें आहें व त्यांचे मायूरी, अधमायूरी, कार्मारबी असे तीन 
वेंगवेगळे प्रकार, आहेत 


अशा वाद्यांत. ' पोडशाक्षर? बोळ निघतात, क, ख, ग; घ; टु: ठ ण; त, थ, द, ध; 
य, र, ल, ह॒ हीं तींःसोळा अक्षरे, तांचे. अकार-इकार-उकार-एकार-ऐकार-ओकार-ओकार- 
अनुनासिक्य-विसर्ग असे 'उ्यार होतात, जोडाक्षरेंहि बनतात 


मुर्दंगांत म हें सतरावे अक्षरं अधिक आहे; त्याचप्रमाणं ष हें अधिक अक्षर ज्यांत येतें 

असा क्ष ( क्ष ) हा बोळहि अधिक आहे. इतर प्रत्येक वाद्यांत विदोषत्वानें कोणतीं अक्षरे हं दिलें 

आहे; आणि तीं अक्षरं कशीं उमखावीं यांची हस्तक्रिया सांगितली आहे, तिला ' बाक्‍्करण 
म्हटलं आहे. ( म्हणजे तबल्यामंधील “* निकाल ? ) 


प्रहार करण्याच्या प्रकारानुसार चार“ माग ! होतात. हे वादनांतील मार्ग ! धव-चित्र- 
वार्तिक-यांपेकीं नव्हेत: “ मटकटथिघघटघेधोहमंधि थंधनाधिधि ' वगेरे अड्डिता मार्ग, ' घड: 
गुटगुडमवेदोधिंघदुधिदु्धेधि * इत्यादि आलि मांगे, .* किंकाकिट्मेटकितां किंकेकितांद. . .तथितां 
गुट॒गे ' इत्यादि विस्तता मागे, '* थुर्ड सिड. मद्दिकुटधेघेमत्थिद्धिधखुखुणंघेथोटत्थिमट ? इत्यादि 
गोमुखी माग, हे मार्गे रसपरत्वें कसे योजावे तें सांगितलें आहे, सम-विषम गतींप्रमाणें (यतींप्रमाणें) 
तीन प्रकार-' प्रचार '-होतात,* अवनद्ध वोद्यवांदंनांतंहि वर उछेखिलेळे तत्त्व-घन(अनुगत)-ओघ 
हे तीन भेद होतात; ते. “गति? मेद, सुरु अक्षरसंचय, लघुसंचय, व लघुगुरुसंचय, अशा 
अक्षरसमूहांनीं तीनप्रकारचे ' योग होतात. * थाप मारण्याचे ? तीन प्रकार तें ' प्रहार ' प्रकार, 
वादनाची सुरुवात करण्याचे प्रकार पांत्व, ते ' पंचपाणि *. जों ताळ असेल त्याच्या पहिल्या मात्रे 
पासूनच वादन सुरूं करणें हा समपाणि; ताळाचा अंधा भाग सुटून गेल्यावर सुरुवात तो अर्धपाणि 
चतुथोशावर सुरुवात तो अधांधे पॉोणि, तालाच्या ( आवाप-निष्क्राम-विक्षेप-प्रवेशषक यांसारख्या ) 
निःराब्द भागांतून, म्हणजे “खाठींपासून * सुरुवात तो पार्थपाणि; आणि तालाच्या प्रवेश्ञांतून 
( म्हणजे अवसानापासून ! भऱ्या भागापासून १ ) सुरुवात तो. प्रवेशिनी, -अवनद्ध वाद्यांत एकूण 
२० अलंकार होत, ( हा जणूं नांना “बाजां' चा विचार ) 


द्रुतादि लयेप्रकार,_समग्रह-विंत्रमग्रह आदि ' पाणिप्रकार, ' त्याचप्रमाणें चित्रवार्तिकादि 
मार्गी, समा-स्लोतोगता वगेरे. यति, इत्यादिक तर. अर्थात्‌ आहेतच. . 


एकेका-वाद्याचें वादन वर्शन करूत शिवाय वायद्वंदीचेंहि वर्णन दिलें आहे. वाद्यवृंद 
म्हणजे कुतप., ततकुतप तंतुवाद्यांचा? अवनदवकुतप 'पुष्कवाद्यांचा. . त्याचें * कुतपवादन ? म्हणजे 
परस्परांची सम अथवा वित्रमःप्रकारांची साथ, *सम म्हणजे लिपटून; विषम म्हणजे आड. वाजवून. 
ततवाद्याच्या द्विकलेंत वाजविणे; ततानंतर वाजविणे, तताच्या लघुबरोबर पुष्कराचा (चमेवाद्याचा) 
गुरु वाजविणे, तताच्या गीतेखंडामध्यें'(विदारिंगीमध्यें) तालवाद्य वाजविणे, तताच्या दुगुण-र्‍चौगुणींत 
वाजविणें, स्वेच्छेने लिपटून वाजविणे, असे दे “ कारणः* प्रकार आहेत. रूप, प्रतिन्यून, प्रतिमेद, 
प्रतिशुकळ; रूपदोष, व ओघ हीं तीं षट्करणें. अशीच पट्करणसाथ तता'ची गीताला, अवनद्वाची 
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गीताला, ब तिहींची परस्परांनां अशा तीन प्रकारांनी होई. तिचे एकूण १८ प्रकार होतात त्या 
तालवादनांच्या १८ जाति, म्हणजे १८ तालवाद्यवादनभेद, (एकेका तऱ्हेचा पेष्कार, उठान, ठेका, 
पलटे, गत, परणें इत्यादि सर्व मिळून प्रत्येकी एक जाति म्हणा ना. ) 

“जज गायनांत, तें तें वीणेत व त्यानुसार तें तें अवनद्धवाद्यांत' असे.स्पष्टच सांगितलें आहे! 

यामध्ये अर्थात्‌ टाळी वगेरे हस्तक्रियांचें नियमन आहे, परंतु त॑ किती गोण झालें 
हे विशेष लक्षांत घ्यावे. ' ताल ' हस्तक्रियेनें जाणला जाईल मापला जाईल, पण टाळी वगेरेंचें 
विशेष महत्त्व नाहींच. स्वरांगांतच तालांग आहे व तालांगांतच सरांग आहे ! 

आतां रॉवटीं दोन अतिमहत्त्वाचे मुद्दे सांगावयाचे, ते नेहमीं सुरुवातीस येतात, आणि 
या पुस्तकाच्या पूर्वभागांत ते आलेच, पण येथें चर्चा अवश्य आहे. ते म्हणजे चच्चत्पुटादि 
तालांचा व्यवह्मणर आणि ' कला कल्पना, वर लिहिलेच कीं लेखक स्वतःचा * कला * विचार 
हल्लीं संगीतपुस्तकांत इतरत्र न आढळणारा, गेथबोध करणारा व म्हणून महत्त्वाचा, मानितो. 
म्हणून हे दोन मुद्दे हेतुपूर्वक रोवटीं घेतले, 

ताळजाति दोन, तिर व चतख, चतखताल एकच, चच्चत्पुट: 

हस्लक्रिया सन्निपात सं, ताळ" ता, दास्या > रा, निष्काम > नि, आलाप > आ, 
प्रवेशाक > प्र, विक्षेप > वि अशी संक्षेपाने लिहावयाची; लघु < ल, गुरु ग, प्ळृत > प, विराम 
( अणु ) > व, लघु एका मात्रेचा मानिल्यास ग २, प ३, व १/२, 


| चत | चत्‌ | पुट5: ॥ हा चच्चत्पुटताल, मात्रा ८. गुरु १ मात्रेचा 
ग... ग लप मानिल्यास मात्रा ४, विराम १ मात्रेचा मानिल्यास 
सं5 | श5 | ता दा 55 || मात्रा १६, ( येथें तिसऱ्या खणांत मात्रा पहिल्या 
दोन खणांच्या मिळून होतीळ तेवढ्याच ), 
चाचपुट हा तिखजातिताल, 


चा5। चपु । ट: 





ग ग | ग हा चाचपुट, मात्रा ६, 
॥रा5 | तार ।|रा$5 | ग> १९ मात्रा तर एकूण मात्रा ६, व १ तर 
मात्रा १२, 


हीं ' यथाक्षररूपे ? एककळल केलीं तर तें त्यांचें ' शुद्ध रूप ', परंतु या दोन्ही तालांचे 
आणखी प्रकार सांगितले आहेत. ' संशताशऱता ता किंवा रा, ! ' शाब्शाताव्दा ता ता किंवा दा! हे 
आणि ' ताञ्शता5श ता ता किंवा शा हे भेद चच्चत्पुटाचे, आणि सन्निपात (सं) हा दीधे व जोरदार 
( ओजयुक्त ), डावखोरी टाळी-ता-ही उजव्या टाळीपेक्षां कमी जोरदार अद्यी कल्पना केली तर 
दुसऱ्यातिसऱ्या मेदांत फाक भासेल, पण तें स्पष्ट नाहीं. हीं रूपें ५ च55त्‌ । चव. । पु। 2: ॥? 
वगेरे तऱ्हांचीं होऊं राकतात, लघुगुरु बदलतात, जोरभार वेगवेगळे होतात. 

येथे लघु-प्लृत हें गुरु-गुरु कसें केलें तं लक्षांत घ्यावें ! 


४०४ लयतालवि'वार 


म्हणून चच्चत्पुटः व' चाचपुटः या दोन ' योनि म्हटल्या आहेत, त्यांपासून अनेक 
प्रकार होऊं शकतात. ते उच्चारभेदाने होतात व त्या त्या उच्चारांस बंधन व साहाय्य म्हणून हस्त- 
क्रिया घाळून देतां येते, आणि हे उच्चारमेद भाषेवरून, गीतछंदांवरून अथवा भाषा-गीत यांस 
जुळते असे होतात. उदाहरणाथ राम्याने सुरूं होणारा चच्चत्पुटप्रकार आसारित वगेरे नांवांच्या 
गीतप्रकारांत, ताळानें (ता) सुरूं होणारा पाणिका वगेरे गीतप्रकारांस योग्य, अशा सूचना आहेत, 


पुन्हा, निःशब्द ( आ, नि, वि, प्र) व सशब्द अशा द्रिविध हस्तक्रिया-प्रकारांनींहि 
आणखी उच्चारमेद दाखविले आहेत, आणि त्यांचींहि हेतुकारणप्रयोजनें भाषा-गीत-ळछंद यांतच 
सांपडतात, 


आणि याच क्रियाधोरणारने तिखजातिताळहि चतर जाति होऊं राकतो ! | चा । चपु । 
टः ॥ या मात्रा तीन; पहिल्या व तिसऱ्या मात्रिवर जोर. हें रूप ' गगग? असे सानू व प्रत्येक 
गुरुचे दोन लघु करूं. ॥ लळ | लळ | लल || असें झालें, (चपु _ ग २ लल हें मुळांतच आहे), 
येथें सहा अक्षरें झालीं. पुन्हां प्रत्येक लघुचे दोन विराम करूं. | वववव । वववव | वववव || 
अशीं बारा ऱ्हस्व अक्षरें झाली. त्यांत पहिल्या व नवव्या विरामावर जोर आहे, आतां जोर बदलू, 
पहिल्या, चवथ्या व दहाव्या विरामावर जोर देऊं, मंग हे रूप || ववव । ववव | ववव | ववव || 
असें भासू दाकेळ व ती चतख जाति असें वाटेल, गणिताच्या भाषेंत --- 


रक (देवडे) र-टे(डनाडे)ोच (इव) (डेगीडे)टे(ळेकडे 
प्डुसडुठोयन (डय दय कया ड)ते (डेय डन डेली) णे (टची छटि)णी 
(डक्टेनटे) र (पेमडेक टे) प (ट्ेकीडेचीऐ)[क्टैयीडेनी ळेती ह] 


४ ४ 
मूळचा चाचपुटः- ॥ चा । चपु । ट: ॥, 


१ १ र 

त्याचें प्रस्तारूप- ॥चा5५5५।च5पु5।ट5ह$५॥ ल्य पूर्वीचाच आहे; मात्रा तीनच, 
1 ४ * 

जोर बदळून- ॥चा5$५६५5।च5पु5।ट६ह5॥ 


४ ४ ४ 
याची चतर मांडणी-॥ चा 5५। 5च 5 पु5यट।६ह5॥| 
"१ ४ 
पुन्हां जोर बदळून-॥ चा 55। 5च5। पु७ट। 5ह5।॥ इत्यादि. 


व ह ची | धु 
हें वृथापाणिडत्य नव्हे, याची प्रतीति पहा. ' आवत है अलबेला ? यांतील ॥ आ ५ । बत । ३ 5॥ 
१ ४ 
हा तीन मात्रांचा तुकडा ॥ चा 5। चपु । ट: ॥ शीं तुल्य असाच आहे. तो ॥आ55। 
॥5५5व5।त£हे।55५५॥ असा जातो. (मात्र 'हे' चा उच्चार ठीक व्हावा यासाठीं 
आवत च्या त नंतर चतुथोश मात्रा विराम ठेवून अथवा. त पाऊण मात्रा ठेवून हे हाहि पाऊण 
४ रा 
मात्रा करिता, ॥आ5५।॥5व5।त5५॥।हे 55 ॥ असा. ) दादर्‍्याची चौगुण करून 
कहरव्यांत जातांनां असेंच होतें; २ > १२-> ४, आपली कायदाछाट, बोल्यांट, अश्याच प्रकारें होते, 


१६, परंपरा आणि द्राविड तालपद्भति _, १४८५ 


यांत काय झालें ! मात्रा नामक जें कालप्रमाण ते कायमच ठेविलें, ३ मात्रांचा एकूण काळ 
जेवढाचा तेवढाच ठेविला, मात्र त्याचे अधभाग व नंतर चतुर्थादा भाग दाखवून त्या चतुर्थीक्ांचे 
चचार गट दाखविले, तीन मात्रांचे बारा चतुर्थांदा भाग झाले, व हे भाग, पाऊण पाऊण मात्रेचा 
एकेक गट अशा चार गटांत व्यक्त केले, लय बदलला नाहीं; दुत केला नाहीं. फक्त ' अक्षर- 
संख्या ' बदलली, “आवत हे! हें जर ॥ सा! 5। नीप। ग 5॥ असें मानिलें, तर त ॥। रे' सा' 
निसा/ । पनीमप । गमगरे ॥ असें करून, जोरभारांच्या योगानें ।॥ रे'सा/नि | सा'पनी । मपग | 
मगरे || असें व्यक्तविलें, परंतु जेबढ्या काळांत दोन दीर्घ व दोन ऱ्हस्व अक्षरें, म्हणजे जणूं सहा 
ऱ्हस्व अक्षरे, होत होतीं, तेवढ्या काळांत आतां बारा अक्षरें झालीं; ऱ्हस्व अक्षरांचा काळ निमपट 
व दीर्घाक्षराचा काळ पावपट झाला; उच्चार <इस्वतर झाले, 


हाः'च ' कलाविघधि ? |! चाचपुटः ' एककळ असतांनां ' चा? ची कला एक होती. 
आतां तोच, तेवढ्याच दीधत्वाचा ' चा, ' चार भागांत वांटला गेला म्हणजे तो * चतुष्कल * 
झाला, “सा? एवढ्या काळांत * रे' सा निसा' ' असें केलें म्हणजे सा जो एककल किंवा द्विकल 
होता तो चतुष्कळ झाला. 


संपक्‍्वेष्टाकः, पंचपाणि, उद्धडक, हे ताल सर्व तिखजातिचे सांगितले आहेत, परंतु 
संपक्‍्वेष्टाकःच्या मात्रा चाचपुटाप्रमाणें तीन नव्हेत, तर बारा, पंचपाणिच्या सहा. उद्धडकच्याहि सहा, 
कारण अक्षरांचेंच ल्घुगुरुप्ळ्त वगेरे दीधेत्वरूप तेवढें लांब आहे. उच्चारपरत्वें हे ताळ इतर जातीं- 
चेहि होतात, यथाक्षर सोडल्यावर उद्धडक हें चार भागांत ॥उ| द्ध । ह । क॥ असें सहज वांटतां 
येतें ब तरीहि एकूण काळ ॥ उ । दध | इक ॥ एवढाच ठेवतां येतो. ॥पं।च।पा।५|।णि| 
असा पांच तुकड्यांचा उच्चार करितां येईल किंवा | पं। 5। च।पा। 5। णि॥ असा सहा 
तुकड्यांचा. ( नास्यशास्त्रमूमध्ये पै5चपा5णि असा सहा तुकड्यांचा उच्चार आहे, प्रस्तुत पुस्तकांत 
पूवी पंचपा5णि असा पांच तुकड्यांचा केवळ उच्चारच नव्हे तर पांच मात्रांचा म्हणून ताल 
सांगितला, ते आजच्या प्रधातान्वये ), 

हा भाग स्पष्टपणें समजून घेणें अगत्याचें आहे, कारण त्याबद्दल गैरसमजुती अतोनात 
आहेत. || सा'५ । नीप । ग5 || याच्या मात्रा तीन, परंतु || रे' सा। नि सा' | पनीमप | गमगरे || 
यांच्या बारा, असे हीं मानितात, ते अगदीं चूक आहे. ते बरोबर केव्हां होईल, तर येथें जीं जीं 
अक्षरें ( सा', 5, नी, वगेरे ) लिहिलीं त्यांचा प्रत्येकी काळ दोन्हीं प्रकारांत समानच असेल 
तर; तसे झाल्यास | रे सा' निसा । इत्यादि म्हणण्यास || सा' 5 । इत्यादि म्हणण्याला जो 
वेळ लागतो त्याच्या दुप्पट वेळ लागेळ, परंतु एकूण वेळ जर तेवढाच राहणार असेल तर 
तीनांच्या मात्रा बारा झाल्या नाहींत; परंतु अक्षरं वाढलीं व प्रत्येक अक्षराचा काळ छोटा झाला, 
मात्रामान कायमच आहे, । सा । हें एककल, | नीप | द्विकल, । पनीमप । चतुष्कल, हे यांत सूत्र 
मानावयाचे, असें प्रस्तुत लेखकाचे म्हणणें आहे. . 

यांत मार्गकल्पनेचीहि समजूत स्पष्टच राहिली पाहिजे, 


नर पति हय पति यांत प्रत्येक अक्षराची मात्रा एक. मानिली, व प्रत्येक दोन अक्षरांस- 
७ 0९.9 


४०६ . | ल्यतालविचार 


म्हणजे दोन मात्राकाळांस-एक कलानामक हतस्तक्रिया, जी फुलीनें दाखविली आहे. ती, ठेविली. 
तर हा चित्रमागी होईल | 
नरपति हयपति यांत लय म्हणजे अक्षरोज्चारकाळ तोच ठेवून हस्तक्रिया चार अक्षरांची 
3६८. 
म्हणजे मात्रांची ठेविली, तर हा वार्तिक मार्ग होईल, 
परंतु लय म्हणजे अक्षराला लागणारा काळ तोच मानून, कांहीं खरनादभेद, कांहीं 
लघूपाय वगेरे योजून ( हें , असें दाखवू ) जर 
न,, रप, , ति असें म्हटलें तर लय तोच आणि मार्ग चित्रमार्गच राहिला, परंतु प्रत्येक 
20 
अक्षर ( जसें न ) म्हणजेच प्रत्येक मात्रा दोन कलांची केली असे झालें, नर हा एककल चित्रमागे 
ट्‌ 
तर न, , र हा द्विकल चित्रमार्ग, यांत मात्रामान नामक कालप्रमाण पूर्वीइतर्केंच राहिलें, पण 


४ 
पूर्वीच्या एकेका अक्षराच्या उच्चाराचा काल मात्र निमपट झाला |! वरील उदाहरणांत । नी । 


प । असें केल्यास एककल चित्रमाग, । ष्नौ । - | हा द्विकळ चित्रमा्ग, । पनीमप । हा 
>< 

एककल वृत्तमाग. 

याचाच अर्थ-अथवा याचें कारण असें कीं अक्षर लघु, गुरु, प्ळृत वगेरे भाषा ठीक 
आहे, परंतु त्यांत सतत नेमके प्रमाण असें कायम नसर्ते. १ प्लृत  १॥ गुरू २ ल्घुहे 
“ आंखीव? मापन उच्चारांत पाळळें जात नाहीं, आणि तसे तें पाळळे जात नाहीं यांतच 
भाषेचीं वैशिष्टये व स्वरांतील विविध रंजकता आहे. हे“ मापन? आपण बंधनासाठीं मानितों 
व करतों. प्रत्यक्ष उच्चार तंतोतंत तसे कधीं असतात तर कधीं नसतात, त्यांतील फरक कला! विधिचें 
रहस्य जाणल्यानें कळतो, तुकाराम यांतील तु चा जो उच्चारकाळ, ती एक मात्रा समजल्यास हां 
शब्द १--२--२--१, ( ल्धु-गुरु-गुरु-ल्घु ) अद्या मात्राकालांचा, हे साहित्यिक म्हणजे लेखी 
बंधन आहे. प्रत्यक्षांत रा5म्‌ _ १ -- १ 2 -- 3 मात्रांकाल असें होतें तें सोडून देऊं, त्याऐवजी 
“६ रां ५ 5 > प्लत, २ मात्रा, ” म्हणू, पण “ तुका55$ रां 555 555 ” असा पुकाराहि होतो, 
त्यांत मात्रासंख्या व एकूण काळहि वाढतो; व उलट ' तुकरां ' असें जलदहि होतें त्यांत माता- 
संख्या व काळ कमी तर होतातच, पण लघु-गुरु मेदहि नाहींसा होतो; तुकरं अशा १--१--१ ३ 
मात्रा व पुढे दीधे अनुनासिक विरामयुक्त असें येते. आतां बैंधनप्रमाण जरी मानिलें तरीं ग्यान्बा 
हे गुरु-गुरु असें रूप आहे, ॥ ग्या5 । न्बा5 । तुका | राम || यांत ग, ग, लल, लल असें आहे, 
याला १--१--१--१ अक्या चार मात्रा म्हटलें तर तुका, राम हीं खूप द्विकल झालीं, परंतु 'टाळी? 
(उच्चाराचा जोरभार) ग्या व तु वर असली तर हा चित्रमार्गच. । ग्या । न्वा । हें चित्रमार्ग एककल 
तर । तुका । राम । हे द्रिकल चित्रमागे असें थोडें स्वातेव्य घेऊन म्हण, हे सवे जळद-सावकादा 
कसेहि म्हणतां येईल, म्हणजे माग व” कलाविधि कायम ठेवूनहि लय द्ुतमध्यविळंबित असा 
करितां येईल, 
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ल्यप्रकार (दुत इत्यादि ), माग म्हणजें किती" माघाकालानंतरी कलानामक हतस्तक्रिया 
किंवा विशिष्टेचारक्रिया करावयाची तें, व॑कलाविधि म्हणजे ९ मात्रा > १ ठरलेला ऱहस्वाक्षरो- 
चारकाळ या कालप्रमाणास न सोडतांच पण तेवढ्या काळांत “हस्वतरं उच्चाररूपे ' दाखविणे या 
तीन कल्पना अगदीं वेगवेगळ्या आहेत ! एंका मार्गामध्ये द्विकेल-त्रिकल-चतुषकल आदि ख्पे 
होतात, त्याचें कारण हें 


हें नीट न समजल्यामुळे ज्या गेरसमजुती उद्‌भवतात त्यांतील एक अशी कीं, श्रवमागी 
दुत, चित्रमार्ग मध्य अणि वार्तिक विलंबित ल्यार्‍चा हे ' टोळी ' वगैरे विशिष्ट हस्तक्रियेवरच 
लक्ष केंद्रित केल्यामुळे होते, ताळांग स्वरांगाहून अलग केल्यामुळें. होते, जर मात्राकालप्रमाण 
कायम आहे तर लय दवताचा मध्य वगेरे कसा होईल, टाळीशिवाय- इतर हस्तक्रिया अथवा इतर 
उच्चार आहेतच कीं, इत्यादि अबधान न राहिल्यामुळे, ध्रवंमागापेक्षां चित्रमागाची टाळी (इत्यादि) 
सावकाश पडणार हें स्प*च आहे व लय कायम. म्हणूनच ती तशी सावकाश होते, ग्रंथवाचन या 
बाबत दुतादिकांचा उल्लेख करिते, तें आघातांन्वये च | 


ऱ्य 


दुसरी गोरसमजूत अशी कीं, चतुष्कल हे : द्विकळपेक्षां सावकाश; अष्टकल हे विलंबित 
मानिळें तर चतुष्कल हें मध्य व द्विकल हे द्रुत, इत्यादि. या गैरसमजुतीचीं कारणें दोन, एक, 
स्वरांग-लघूपाय-लघुगुरु इत्यादि उच्चारांचें प्रत्यक्ष,बदुळतें न्हस्वंदीधत्वा आणि ९ गुरु २ लघू 
आदि बंधनप्रमाणे, बगेरेंची जाणीव नीट नसणे, आणि दुसरं कारण, मूळ ग्रंथाचा अभिप्राय 
प्रयोगदृष्ट्यां प्रतीति घेऊन न पाहिल्यामुळे. . 7 


परिणाम असा होतो कीं, मार्ग व कला यांजंबद्दलच्या कल्पनांची गळत होते.--- 
“ लघु > १ मात्रा, गुरु > २ मात्रा; दोन मात्रांनेतर हस्तक्रिया (सं ता शा यांपकीं एक प्रकारची 
टाळी ) हा चित्रमाग | लळ | लल | लल । असा; यांत > या' जागीं टाळी म्हणजे दोन मात्रांची 


> ९ > 
कला आहे; लल लल लल ळळ याला चतुष्कल म्हणावे, आठ वेळां. * ठल? अथवा आठ गुरू 
९ क ळर < 


म्हणजे अष्टकल, इत्यादि,-- अशी कल्पना सध्यां केळी जाते व ती मुळे, * बृहस्पति ? वगैरेंच्या 
सवांच्याच पुस्तकांत आढळते. यांत कलाविधि आणि द्रुतादिं लयप्रकार यांचीच गळत होते 
नचतुष्कल > विळेबित, द्विकल > मध्य वगेरे समज होतो, आणि हीं दोन परिभाषावर्गीकरणें 
कशासाठी याचें उत्तर सांपडत नाहीं. विदोष म्हणजे गायनवादन कसें त्याची प्रतीति घेऊं जातां 
कांहीं विचित्रच आढळतें ! समजा, विलंबित ल्य॑ सुमारे १ माचा < १ सेकंद असा आहे व 
त्यामध्यें ' दे 5 वं 9 रु ५ द्र ' एवढें म्हटलें. प्रत्येक अक्षर गुरु < २ सेकंदाचे, एकूण काळ 
८ सेकंद, तेवढ्यांत एक तालावर्तनहि बसेळ, हे '"एककल रूप, आतां हे प्रचलित समजुतीप्रमाणे 
जर अष्टकल करावयाचें तर प्रत्येक अक्षराला दोन सेकंदांऐवजीं २८ >: १६ सेकंद काळ 
द्यावा लागेल, आणि एकूण तालावतेनाला १६ > ८ > १२८ सेकंद लागतील, एकेक तालाघात 
१६-१६ सेकंदांनीं होईल ! या दोन मिनिटांत 'म्हणावंयाचें काय, तर ' ' देवं रुद्र ! ' ( पूर्वीच्या 
ग्रामोफोन तबकड्या ३-३|। मिनिटांत पूर्ण होत हं लक्षांत घ्यावे), 


|्०्ट लयतालविचार 


म्हणून “ भरतकालीन संगीताचा आज थांग लागत नाहीं ' अश्शी समजुत होते. संस्कृत 
भाषा व्यंजनें-जोडाक्षरें यांनीं किती समृद्ध आहे हे लक्षांत घेतल्यास, आणि “ कलाविधि ? हा 
विशेषतः तालवाद्यांच्या संदर्भातच विस्तारराः आहे हें पाहिल्यास, पटेळ कीं चतुष्कलळ-अष्टकल- 
द्वादशकल अशा वाढत्या वाढल्या प्रकारांत मार्ग, लयमान, आदि अधिकाधिक सावकाद होतात 
असें नव्हे तर लयमानप्रमाण जें ठरलेलें असेल त्यामध्यें अधिकाधिक ऱ्हस्व. भागांचें प्रदर्शन केले 
जातें, येथील “ कला ? ही द्विमात्रा-चारमात्रा वगेरेंची हस्तक्रिया नव्हे, तर मात्रेचीं अंगें. 


प्रस्तुत लेखकाच्या या तकांग्रहाला ग्रंथाधारहि आहे. नार्यशास्त्रम्‌ अध्याय २१ "छोक 
१-१०, १५, २२-६६, २७०५, इत्यादींबर अभिनवराप्ताने अतिविस्तृत व अनेक अंगांनीं भाष्य 
केलें आहे, तें येथं थोडेंहि उद्धृत करणें अशक्य, परंतु थोडक्यांत त्याचा येथील संदर्भाचा मुख्य 
मतलब पुढीलप्रमाणें सांगतां येईल; असें प्रस्तुत लेखकाचें तर्कमत आहे. 


निमेषे हें एक सूक्ष्मकालमान. त्या प्रत्येक निमेषांत एकेक अतिऱ्हस्व अक्षर उच्चारितां 
येते, ती ' ऱ्हस्वरूपा तस्येवमुचारणा ' कला, अश्ीं पांच निमेषांत॑ पांच अतिऱ्हस्व अक्षरें होतात व 
तीं सवे मिळून "एक मात्रा.' आतां अतिऱ्हस्व अक्षर हें भाषेत, गीतवाद्यांत, अनुपयुक्त; म्हणून एक 
मात्रा इतक्या काळांत एक ' उपयुक्त ) ऱ्हस्वाक्षर होतें. तें लघु अक्षर, लघु, यांचा दुप्पट काळ 
दीर्घाक्षराचा म्हणजे गुरूचा, अर्थात्‌ लघुच्या कळा ५ व गुरुच्या १०, परंतु एकामागून एक असे 
जेव्हां “खंडित ! अक्षरोचार ( सुटे स्वरोचार, व व्यंजनोचचार ) होतात, तेव्हां दोन अक्षरांच्यामध्यें 
एक अतिसूदक्ष्मकालिक विराम येतो असें अनुभवास येतें. या विरामकालाचें मान, वरील पंचकलां- 
पैकीं एक कला म्हणजे एक निमेष, असें मानिलें. म्हणजे लघु अक्षराचा प्रत्यक्ष उच्चारकाळल 
चारच कलांचा होतो, त्यानंतर एककलाकाल अक्षरमेदक्रियेकडे जातो व एकूण कला पांच होतात, 
म्हणून लघु हा ' चतुष्कळ ' ठरलेला आहे ! तीहि मात्राच, पणतें फक्त * तत्नोक्तनियमपरिमाण ! ! 


यांत जो विराम प्रतीत होतो तो विदोषतः कांस्यतालांत सांपडेल, कारण तेथें लब्वक्षरा- 
मागून लघ्वक्षर आहे. अर्थात्‌ पात म्हणजे टाळी वगेरे सरब्द हस्तक्रियांमध्येहि हेच आढळणार. 
दीध अक्षर हें टाळीच्या ' आवाजाने ! प्रतीकात्मक असें व्यक्त होणार नाहीं तर तो अतिऱ्हस्व 
आवाज आणि त्यानंतरची कमीअधिक स्तब्धता यानेंच. या स्तब्धतेमध्यें कांहीं निःशब्द क्रिया 
( कला ) असतील अगर नसतीळ, व असल्या तर त्या प्रत्येक ऱ्हस्वकलेची सुक्ष्म ' कालकला ? 
लक्षांत घेतां एकूण कलासंख्या ही तें तें दीधत्वमान देईल, एक गुरु अक्षर दोन ल्घूचे; यांत केवळ 
अखंड दीघाक्षर घेतलें तर ५ -- ५: १० कला ( दोन मात्रा ) होतील, अथवा शेंबटची कला ही 
विरामात्मक म्हणून सोडून दिली तर "५4- ४ > ९ कला उच्चाराच्या होतील, गुरुमागून गुरु येणार 
असेल तर ५ -- ५२: १० कला अखंड उच्चार व नंतर एक कला मध्यंतर--विराम अश्या अकरा 
कलाहि एका गुरूच्या मानितां येतील; दोन गुरूंच्या एकूण १० -- १ -- १० > २१ कला, त्याच- 
प्रमाणे प्ळ्‌ताक्षर - ३ लघू हें ३ दीघोक्षरें ५ -- ५ --५ कला -- १ विराम > १६ कलांचे 
असेळ, अथवा ५५१--५--१--५--१ > १८ कलांचेंहि, 


परंतु एक गुरु हें कालमान, दोंन लघु अक्षरांच्या स्वरूपांत व्यक्त करावयाचें तर ४ 
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कला -- १ विराम -- ५ अथवा ( ४--११-४ ) कला, म्हणजे एकूण दहा कला अथवा नऊ कला 
अश्या दोन रूपभेदांनीं व्यक्त होऊ शकेल. प्लताचाहि असाच विचार होतो, प्लुत > गुरुलघु 
अथवा लघुलघुलघु. 


पुन्हा, एक लघु जरी घेतला तरी तो * एककला पात अधिक चतुष्कल विराम ? असाहि 
व्यक्त होईल, आणि लघु लघु यांचें लघुतम रूप जें होईल ते पात -- विराम -- पात असें तीन 
कलांचेंहि होऊं रकेल ! 


: द्रुत हा पात; तो लघुतम, म्हणजे एककला पात, जरी घेतला तरी त्यापुढें एककला 
विराम येणारच, कारण मध्यें विराम न घेतां पातामागून पात होऊं शकणारच नाहींत, म्हणून 
द्विकल रूप हेंच मूळ रूप, ' त्यांतील प्रत्येक कला ही अणु अथवा “* बिंदु. ) भरुव हे आदिरूप 
म्हटलें आहे, व तें एककल मानलें आहे; परंतु पातदृष्टिनें रव हे द्विकळ रूपच ठरतें. आणि या 
न्यायाने लघुला ' गुरु' असें म्हणतां येतें! ल्घुलाच गुरु म्हणतां येतें ! ' यथाक्षरस्य तालस्य 
स च गुवेक्षरे स्मृतः । ' इतीह गुरुरेव भुवः | ... ( आणि शव हा एकमात्रेचा, एक लघुचा ! ) 
गुरुद्दये मात्राचतुष्कलात्मने संमील्य मात्राकालो विश्रान्तिरिति ।... ' गुर्वक्षरेश्व विश्छिट: 
स एव द्विकलो भवेत्‌ | . . . द्विभीवादू द्रिकल्स्यापि विज्ञेयो 5 थ चतुष्कल: | ' तदाह दत्तिलेन 
( दत्तिळम्‌ १३० )- ' गुरुप्ल्तादि हित्बाथ द्रिमात्रान्‌ परिकल्पयेत्‌ । ' इत्यादि. & ( ही सर्वच 
टीका मुळांतून लक्षपूर्वक अभ्यासिण्याचा फार फायदा आहे ). 


अक्शा प्रकारे“ द्विकल-त्रिकल-चतुष्कल-पेच-सप्त-नव-ददा-एकादरश कला होऊं 
शकतात, ” तिस-चतसांचें मिश्रण होऊं शकतें व बेरीजहि होऊन इतर ( ७ मात्रांचे वगेरे ) ताल 
होऊं शकतात, 


येथें एक कोडें वाटतें. एककल-द्रिकल, धरुव-चित्र यांमधील भेदच दृष्टिआड झाला 
असें होतें. वास्तविक, अभिनवयुप्ताचें सूक्मकाळ > कला आणि दोन व्यंजनांमध्यें अपरिहार्य असा 
सूक्ष्मकाळ विराम यांजबद्दलचें म्हणणें ध्यानांत घेतलें, तर तेवढें तें पटते; परंतु त्यांतून गुरु 
लघु, १२-२१ असा जो अर्थ त्यानें सुचविला, तो सर्वथेव त्याज्यच वाटतो, प्रस्तुत लेखकाचें 
यांबद्दल म्हणणें असें कीं या कोड्याचा उलगडा आपल्या आजच्या पद्धतिने होणार नाहीं, तर 
अभिनवरयुप्ताच्या काळीं जीं विचारपद्धतिचीं आघारप्रसेयें मानिलीं जात त्यांजकडे गेलें पाहिजे; 
आपली बुद्धि तत्कालींन भारतीय संस्कारांनी तात्पुरती तरी शिक्षित केली पाहिजे. तसें 


% संगीतरत्नाकर १-७-६४ मध्यें ' अष्टलघुः* कला आहे, परंतु टीकाकारांनीं लघुचें 
गुरु केलें आहे, तिंहभूपालानें तर अष्टगुरुः असा पाठच घेतला आहे, त्याचा अन्वय वरीलप्रमाणेच 
लागू शकतो. न पेक्षां 'त॑ भवललाट* मधील तिसरी 'मात्रा' “क॑? ही (रेग) सारेग 
सासासासा अशी आठ कलांची कशी म्हणणार ? आठ दी्ध स्वर एकट्या 'कं? ला कसे ! 
एकूण १२ तुकडे प्रत्येकीं ८ गुरूंचे मिळून हें गीत कसें म्हणणार ! येथें १२ कला, अष्टलघु, 
असे म्हटलें आहे त्याचा अर्थ काय ? ' प्रत्तार' १२ मात्राखंडांचाच नव्हे काय £ 


१४१ जत लयतालवितार 


| केल्यास आपणांला वैरोष्रिक-सांख्य-नैय्यायिक यांचा अणुवाद दिसतो, त्या अणुबादामध्यें असाच 
'विचारसंभ्रम आहे. | 


पार्थब वस्तुचे विभाजन होऊं राकते. विभाजन करीत करीत एक अंतिम मर्यादा येते, 
तेथील वस्तुघटक तो अणु; त्याचें मात्र विभाजन होणार नाहीं, अन्यथा वस्तुत्वच नष्ट होईल, अणु 
हा सूक्ष्मतम भाग. त्याला अणुत्व आहे. म्हणजे वस्तुघमे राखूनच परंतु सूक्ष्मत्व आहे, परंतु 
महत्त्व म्हणजे व्याप नाहीं. जसा भूमितिश्यास्त्रांतीळ बिंडु. एका अणुशीं दुसऱ्या अणुचा संयोग 
झाला तर अणुत्व वाढेल. म्हणजे सूक्ष्मत्वच अधिक होईल. ! व्यापच मुळांत नाहीं तेव्हां 
व्याप वाढणारच नाहीं ! म्हणून अणु -- अणु -- अणु -- , , . अशी वस्तुघटना होणें शक्‍य 
नाही, म्हणून वस्तुरचना ज्यायोगे होणार तो घटक अणु नव्हे तर ' दृव्यणुक * म्हणजे दोन अणंचें 
एकच एकजिनसी संयुक्त, त्यांत एका अणुचा सूक्ष्मत्वधगे व दुसऱ्या अणुचा महत्ताधम हे 
संयुक्त असतें. म्हणजे अतिसूक्ष्मता व व्यापकत्वाची क्षमता हे दोन्ही धर्म एकत्र असतात. अश्या 
या दृब्यणुकाचा संयोग तिसऱ्या एका अणुशीं झाला तरी पुन्हां अणुत्वचच फक्त द्विगुणित होईल, 
कारण तिसऱ्या ' एकाणु ? चें सूक्ष्मत्व अधिक भराला येईल. म्हणून त्र्ययुक हाहि अतिसूक्ष्मच. 
परंतु सहा अणेचा संयोग, हा तीन दृव्यणुकांचा, त्यामध्यें व्याप वाढलेला असणार, तसाच दोन 
दव्यणुकांचा संयोग, चतर अणु; इत्यादि, भौतिक वस्तूंचा घटनाधार, ज्याला घटनादृष्टिनें * एक? 
म्हणावे, तो एक * अणु ? नव्हे तर एक दुव्यणुक, ( विघटन मात्र दोन भाग-चार भांग अश्या 
क्रमाने न मानितां अणुपासून मानिलें आहे ! परंतु तो भाग सोडून देऊं, कारण त्याचें खंडन 
पूर्वकालीन भारतीयांनींहि केलें आहे ), 

: गुरुरेव हि कला? असें वचन आढळतें त्याचा अर्थे वरीलप्रमाणे विचार केल्यासच 
लागतो. हल्लीं इतरांनी, आपलें नेहमींचें गुरुअक्षर तेंच कलामान असें मानिळें आहे, व त्याप्रमाणें 
: लिपिकरणें ' ( नोटेशून्स्‌ ) दाखविली आहेत. त्यांचा अभिप्राय कांहीं विचित्रच होतो ! 
उदाहरणार्थ विलंबित लय, चच्चत्पुट ताळ, अष्टकल याचें रूप ते लोक 
॥ ६५६५५५५५५० ५५५५६५६५५५ | ५५५५५०५५८५ ५5५५५५५५५५ ८५५५५ ८५५ ७५८५०५५५५५ | 
5५५५५5५५९५ || -८ मात्रा, प्रत्येक मात्रेत ८-८ गुरु, एकूण ६४ गुरु 
अर्स दाखवितात; याच्या मात्रा अर्थात्‌ ६४ > २ > १२९८, विलंबितल्याचें मात्रामान एक सेकंद 
मानिल्यास हें एक तालावर्तन २ मिनिटे ८ सेकंद इतका वेळ खाईल, तयामध्ये अवघान, एक- 
जिनसीपणा, हें कसे राहणार व वर्ताव कसा करणार १ ' दे 5 वं 5२५ ट्र हे शब्द या आवर्तनांत 

कसे बसणार £ असा प्रयोगनिष्ठ विचार कोणी केला असें वाटत नाहीं. 
| परंतु प्रस्तुत लेखकाचा दावा मानिला तर मात्र स्पष्ट होतें कीं येथें ' कलाविधि * म्हणजे 
दिलेल्या मात्रामानाचे भाग करण्याचीच क्रिया आहे, व त्या प्रत्येक भागांत कांहीं वर्णाळंकार वगैरे 
ठेविल्यामुळें ते तसे भाग अलग व्यक्त केले जातात. शिवाय; संस्कृत भाषेंतील व्यंजनप्रचुरता लक्षांत 
घेतां असेहि दिसते कीं ज्याला आज विलंबित म्हणतात तो अतिविळेंबित-गाढ-लय नाऱ्यशास्त्रम्‌ 
मधील गीतांचा नव्हे. ते तालहि अनेकऱ्हस्वाक्षरयुक्त असे आहेत. दीर्घ ताना संभवत नाहींत, 
असल्या तर तुलनेनें ऱ्हस्व अद्या बोळांनीं त्या नटविलेल्या असतील, हे मानिळें व प्रयोग करून 


१६, परंपरा आणि द्राविड तालपद्धति ळकत -तइरेर 


पाहिलें तर नाट्यशास्त्रम्‌ मधील वर्णालकाराचा ब गीतल्याचा कांहीं अंदाज येतो, एरव्ही, १ 
कला >: १ गुरु म्हणजे दीर्घाक्षरकाळ > २ माचा, असें समजून नव्हे, आणि अश्याच प्रयोगांमध्ये 
आपली परंपरा नाट्यशास्त्राजाीं अतूट अश्यी दिसते, अन्यथा “ मार्गी संगीत नष्ट झालें ? इत्यादि 
निराधार कल्पना पसरतात व पसरल्या आहेत, ( ज्यांत मार्ग पाळिला जातो तें मार्गी. जसें 
: जनगणमन, * ) 


वरील चर्चतून, आणि विशेषतः अभिनवयुप्ताच्या मतसंदभोतून, एक तथ्य निघतें, 
तत्कालीन ताळवार्ये विदोष घुमारेदार असोत नसोत, ऱ्हस्व बोलांच्या मालिकांचें वादन त्यांत 
अधिक, जसा आजचा आपला दिछीचा तबला, असा ग्रह होतो. आणि प्हस्व व्येजनाक्षरे, तुटक 
नादकला, हीं तालाध्यायांतच आलेली आहेत. परंतु गीतचर्गत छंदविचार आहे आणि त्यांतील 
लयविचार प्रामुख्यानें लघुगुरुट्रतप्लृतादि हस्वदीघांचा आहे, अक्षरें अखंड झालीं तरी त्यांच्या 
मात्रादि मोजाव्या लागतात. व मात्राहि अक्षरांनी नटतात, हें वैदिक छंद व सामगायन यांच्या 
अवलोकनांत सांगितलेंच, छंदःशास्त्रामध्ये एका अक्षराचाहि ' उक्त ' नांवाचा छंद आहे, दोनांचा 
 अत्युक्त), तीनांचा ' मध्य* य चारांचा ' प्रतिष्ठा ,. आणि त्यांचंहि भागराः वांटप होऊन 
प्रस्तारहि होतात; म्हणजे दीर्घांचे जागीं अनेक ऱ्हस्व हाहि प्रघात प्राचीनच आहे; त्यांनां वेग- 
वेगळेपणा दाखवून वेगवेगळीं नांवें देण्यांतच छंदग्रंथांचा बहुतांश भाग खर्ची पडला आहे--. 
पण तो “ विधि; तो शास्त्रविचार नव्हे, * गीतगुणोपेता वृत्ति ' आणि त्यांतीलहि विरोषतः “ तत्त्व 
ही बादनवृत्ति, म्हणजे “ लिपटून वाजविणें, ) हेंहि सांगितलेंच, याचें तात्पर्य असें कीं ऱहस्वोच्चारा- 
धारित कलाविचचार आणि मात्राधारित कलाविचार डे दोन्ही विचार एकसाथच होते व असणार, 
मात्राधारित कलाविचारांत कला ही मात्राकालभाग येवढ्याच स्वरूपांत पाहिली जाते व लघुगुरु 
आदिकांचीं प्रमाणें ठरवून टाकलेल्या गणितानुसारच ती मोजली जाते. 


आपली आजची ताल्पद्धति ही त्या मात्राधारित प्रकारची आहे, म्हणून या पुस्तकांत 
तिचाच अवळूब करून, मात्राभागादि प्रकारांचा विचार “ अंग ? या शब्दाने त्या सदरांतच केला; 
"कुला? हा शब्द त्या संदभात फारसा उल्लेखिलाहि नाहीं. कला शब्दाचे अनेक अथ आहेत त्यांपैकी 
हस्तक्रिया हा एकच शाब्द प्रस्तुत लेखकानं वारंवार उल्लेखिला. असे करण्याचें कारण, विषया'चा 
उलगडा करण्यासाठीं ते अवश्य वाटलें, हें आहे; आजच्या आपल्या प्रघाताशीं जुळेल तेवढेच 
प्रथम सांगणें युक्त, अंग रान्द आजहि प्रचारांतून गेलेला नाही, व कळाविधिचें कार्य अंग -- 
क्रियेने सांगतां येते, विराम हाहि मात्रानुसारी उच्चारांमध्यें एक “ शून्यनाद ? अंग अश्या 
रूपांत वर्णितां येतो. 


परंतु वर उछेखिलेळी, अभिनवरुप्ताचा हवाला देऊन सांगितलेली, पात-विराम- 
सूक्ष्मकाल-कला या धोरणानें चाललेली मीमांसा, व्येजनप्रचुर व विशेषतः ऱ्हस्वप्नाय उच्चारांच्या 
क्रमास अधिक जवळची आहे. ती संस्कृत भांबेला अधिक उपयुक्त तशी द्राविड भाषांनांहि, म्हणून 
कीं काय, द्राविडतालपद्धतिश्ीं तिचें नाते आहे असा तके होतो. कारण या मीमांसेप्रमाणें पुढें 
चालल्यास लघुला गुरुत्व देतां येतें व त्या नाना “ जाती ?  होतात-आणि दुुताच्या होत 


४१९२ | लयतालविचार 


नाहींत ! ब तोच विधि द्राविडांचा आज दिसतो, परंतु हें अवश्य असें नाहीं, आपल्या पद्धतिमध्यें 
तें नसूनहि उत्तम नियमनिर्वाह होतोच, 


अभिनवगुप्त हा कार्मीरचा. तो दक्षिणेंत आल्याचा पुरावा नाहीं. त्याच्या : अमिनव- 
भारती च्या प्रती द्राविडदेशांत जतन केल्या गेल्या हे मात्र सत्य. आणि अभिनवगरात्ताप्रमाणें 
विवरण इतर कोणा द्रविडाने केल्याचा उछेख नाहीं. तमिळ इसैवाले थाबाबतींत. ठाम नाहींत, 
कडूर सोडल्यास इतर द्रविड शास्त्रज्ञ, सामपरंपरा व नाट्यशास्त्रम मानितात. म्हणून नाट्य- 
शास्त्रमूची ही परंपरा द्राविड देशांत निदान अज्ञातकालापासून क्रिस्तीराक ११०० पयत अबाधित- 
पणें मान्य झालेली असावी. महाराष्ट्रांतहि ती निदान कांहीं प्रमाणांत असावीच, हें सांगणें नको. 


दत्तिलाचें दत्तिलम्‌ व कोहलाचें संगीतमेरु हे ग्रंथ अपूर्ण व च्ृुटित आहेत, त्यांतील 
तालविषय उपल्ध नाहीं. ( ' अथ तालं प्रवक्ष्यामि ' येथेंच उपलब्ध दत्तिलम्‌ संपत ! ) त्यानेतर 
मतंगकृत वृहह्देशी, क्रिसरक ६०० पासून ९०० पर्यंत केव्हांतरी; अभिनवयुप्तानें या तीनहि 
ग्रंथांतील अवतरणें घेतलीं आहेत, त्यांची चर्चा केली आहे, हे * नाट्य ! ग्रंथ नसून केबळ 
गायनवादन ( नत्त १ ) यांस वाहिलेले आहेत, उपलब्ध ब्रहदेशीहि त्रटितच आहे आणि त्यांत 
कांहीं वाढावा, कांहीं वेगळेपणा दिसतो. मतंगाचाच वर्धित आविष्कार संगीतरत्नाकरांत दिसतो, 
व संगीतरत्नाकराकडे आतां वळावयाचेंच आहे, म्हणून एवढा उलेख पुरे. सुमारें ११०० मध्यें 
नान्यदेवाचें भरतभाष्य; तेंहि तटित-खंडितच उपल्ब्ध आहे, व आहे त्यांत. तालभाग नाहीं. 
दत्तिठ-कोहळ हे कोण कळत नाहीं, मतंग दाक्षिणात्य मानिला जातो एवढेंच; तर नान्यदेव हा 
मिथिलेचा राजा म्हणजे उत्तरभारतीय, परंतु राष्ट्रकूट म्हणजे कनीटकीय, सुमारें ११३२० (१) मध्यें 
सोमेश्वरकृत अभिलबितार्थचिंतामणि, ज्याचा उलेख केलाच; त्याच्या चवथ्या ' विनोद्र्विशति ? 
नामक भागांत कांहीं संगीतचर्चा आहे, जगदेवमछ हा सोमेश्वराचा पुत्र ( राज्य ११३४-११४५ ); 
त्याच्या * संगीत चूडामणि ? चे कांहीं तुकडे उरळे आहेत त्यांतील तालवणेन ब्ृहदेशीप्रमाणेंच पण 
विस्तृत आहे, अभिनवपुर ( नवानगर ) येथीळ चालुक्यराजा ( सुमार ११७५ ) हरिपालदेव 
.यांच्या * संगीतसु'धाकर ' ग्रंथामध्ये पहिल्या नत्याथ्यायांतील व दुसऱ्या-तिसऱ्या वाद्याध्यायांतील 
वर्णेनेंहि नाऱ्यशास्त्रम्‌ व वृहक्षेशी यांजप्रमाणें आहेत, या काठियावाडी ग्रंथकाराने आपला 
ग्रंथकाराने आपला ग्रेथ * कावेरीतीरीं ' लिहिला. 

यानंतर संगीतरत्नाकर ( १२१०-१२४७ ), कर्ता स्वतःला ' निःशंक * म्हणवणारा 
शाक्ंदेव, मूळचा काऱ्मीरी परंतु तीन पिढ्या देवगिरिच्या यादव राजांच्या आश्रयाने. राहिलेला 
म्हणून कर्नाटकी -महाराष्ट्रीय, स्वतःला मदनाचा पुतळा, सर्वशास्त्रविद्याकलापारंगत असें म्हणवून 
घेणारा व स्वतःच्या वाडवडिलांनीं राजांनां यश व धन प्राप्त करून दिलें असा इतिहासांत न 
सांपडणारा दावा करणारा शाक्कदेव म्हणतो कीं संगीतशास्त्र हछीं दुबोध झालें आहे म्हणून मी हा 
सुबोध ग्रंथ केला. परंतु प्रत्यक्षांत तसें आढळत नाहीं; त्याचा स्वरविष्रय अधिकच दुर्बोध झाला 
आहे व तालविष्रयांत वाढाव्यागिवाय इतर विदोष नाहीं. या विश्याल ग्रंथामध्ये तपशील अतोनात 
आहे; 'परंतु वैचारिक दृष्टिने मात्र ग्रंथाचें महत्त्व मानतात तेवढें नाहीं. रत्नाकराचा पांचवा ताला- 
ध्याय ब कांहीं प्रमाणांत सहावा वाद्याथ्याय हे प्रस्तुत संदर्भात पाहिले कीं पुरे. 


१६. परंपरा आणि द्राविड ताल्पद्धति "मशे 


मागतालांमध्ये नास्वक्शास्त्रममध्यें मिश्रताळ एवढा उलेख करून सोडून दिलेले. परंतु 
मर्वगाने वणन केलेले हेला, त्रिगता, नत्कुट ( नकुट ), नकुंटी, खंजक, खंजिका, आक्रीडित ब 
विलंबित हे अधिक ताळ रत्नाकरांतहि घेतळे आहेत, नाट्यशास्त्रात हीं गीत-प्रकारांचीं नांवें आहेत 
ह थ्यानांत घ्यावें. त्याचप्रमाणें संकीणे मा्गताल-चच्चत्पुटाचे २४, ४८ व ९६ ' गुरूंचे ' (१) 
( एककट-द्विकल-चतुष्कळ यांहून अधिक ) तीन प्रकार वंगेरेहि मतंगाचे घेतले. आहेत, अतीत- 
अनागत यांमध्यें आधीं काय धरावयाचें, गीत कीं तालाघात, यानुसार दोन मतें सांगितली आहेत. 
नास्यशास्त्रम्‌ प्रमाणेच यती फक्त तीन ( समा, खोतोगता व गोपुच्छा ) मानिल्या आहेत, देशी 
ताल हे मार्गतालांपासून'च प्रस्तारक्रमानें उत्पन्न होतात असें म्हटलें आहे व तेथें प्रसारांत घटकांचे 
आधिक्य हा एकेका संदर्भात वाढाव केला आहे; जसें लघुप्रस्तार, विरामल्घुप्रस्तार, हे एकाच विवर- 
णांत आणलें आहे, देशीमध्ये ' निजेच्छा ! हें कारण, या मतंगाच्या विधानाहून ही दृष्टि कांही अंशीं 
बेगळी आहे. १२० देशीतालांची यादी प्रस्तारक्रमानें दिळी आहे, आणि आणखीहि ताळ आहेत 
व होऊं शकतील असें म्हटलें आहे. प्रत्तार कसा करावा हे नास्यशास्त्रममध्ये नाहीं-फक्त प्रस्ताराचा 
उलेख आहे-तें सविस्तर देण्याचा प्रयत्न केला आहे, त्यांत स्वरप्रस्तार व तालप्रस्तार हे वेगळे 
मांडळे आहेत, भर मेरुवर आहे. तालप्रस्तार अनेक जागीं दुबोध आहे असें शार्क्रंदेवाचे 
' भाष्यकार हि म्हणतात, 


सराब्दक्रिया ती पात, तिचा ( सूक्ष्म १) काल ठरलेला; परंतु निःशब्दक्रिया ही वेग. 
वेगळ्या कालमानांची असे दाकते, हे मानलें आहे; प्रस्तारांतील लघुदुतविराम हे त्याच धोरणाने 
मोजलेले आढळतात; विरामकाल हा स्पष्टमानाचा दिसत नाहीं, 


घन ब अवनद्ववाद्यांची मोठी यादी दिळेही आहे व तींत अनेक प्राकृत, द्राविड-मरा- 

ठीहि ! ---नांबें आढळतात. विरोष विवरण मृदेंगाचें आहे. (विलेपनासाठीं राख वापरणें आहे.-- 
हें शाईचें पूर्वर्प काय ! ) शंख, मार्गयटाह, देशी पटाह, व हुड्डुक यांचेंहि वणेन दीध आहे. 
नास्यशास्त्रममध्यें झण्टु वगरे शुष्कें व कखग वगेरे पाटाक्षरं आहेत तें तर येथें आहेच, पण शिवाय 
बोलपळटे दिले आहेत. जर्से - नागबंध :- १) नागबैंध -- तन गिन गिन नगे 

२) पबन -- नन गिड गिड डगे 

३) एक -- गिड गिड गिड डत्थ 

४) एकसर -- किट तट किटे तट 

५) दुःसर --- नखु नखु 


६) संचार --- खिर तकिट 
७) विक्षेप -- थेंगि थेंगि इत्यादि 


खु खुं धरि खुं खु घरि करगिड करागिड । दरगिड दरगिड गिरिगिदड धन्नकिट मट टकु । 
दाहेंदाहेंखुंखुंदाहे खु खु दा हैं तटंकि तटकि । दड गिड गिगिरि किट दगि श्र भ्र गिड | 
असेहि बोल दिलेले आहेत, 


बाजबावें कस, बोटांची क्रिया कशी, हें सांगितलें आहे, 


डस्ट | : छयतालविनचार 


पलस्यांची रचना ज्याला म्हणतां येईल ती कशी करावी याचाहि कांही अंदाज दिलेला 
आढळतो. उदाहरणाथ मदगाच्या उजव्या पुडीवर “ ता धिर थोम्‌ ते हें नम्‌ दैम.” हा सात 
बोलांचा तुकडा, तो ' शुद्ध, कृखग इत्यादि सोळा अक्षरें जीं मूर्देगांतून निघतात त्यांच्याशीं याचे 
नाना प्रकारचे संयोग होऊन कूटप्रकार बनतात, आणि कूटपरकारांत मध्येन्च 'शुद्ध* प्रकार वाजवून 
होतात ते ' खंड, “ कवि जसे गीत रचितो तसा बादक पलटे रचितो ? असा शेरा आहे. 


नार्यशास्त्रममध्यें अनेक गीतप्रकारांचे लयतालनियम आहेत, परंतु प्रत्येकाचे वणन तपशी- 
लवार नाहीं. त॑ रत्नाकरानें देण्याचा पुष्कळच यत्न केला आहे. पण रत्नाकराचें अधिक गोरव- 
चैशिष्स्य त्याच्या चवथ्या प्रबंधाच्यायांत आहे. प्रबंध, प्रकर्षेण बद्ध असा गायनवादनप्रकार, यांची 
नीट कल्पना प्रथम बरहंदेशींत आढळते, तेथें ४९ प्रत्य आहेत; शाक्कदेवारने ६८ दिले व बहुतेकांचे 
विवरण केलें, प्रस्तुत पुस्तकाच्या या विषयांत विस्तारभयामुळें रत्नाकराचा अधिक परामर्ष घेणें कठिण 
आहे, परंतु नाट्यशास्त्रमचा जो विस्तृत आढावा दिला त्यांत बहुतांश विचारभाग आलाच. वस्तुतः 
रत्नाकराची महती त्याच्या क्रियोपयोगित्वामुळें आहे, ताबाबतींत तो ग्रंथ सर्वश्रेष्ठ आहेच. परंतु 
नार्यज्ञास्त्रमचचा परिचय झाला कीं रत्नाकराचा शास्त्रभागहि कांहीं प्रमाणांत उळगडतो, “ दुर्बोधःता 
कमी होते, सध्या उलटा विचार चाळू आहे, रत्नाकरावरून नार्यज्ञात्रमचा अर्थ लाविला जातो, 
परंतु या कामी जे भाग वापरिळे जातात तेच नेमके रत्नाकरांतीळ ' कच्चे दुवे ' आहेत, सखर- 
रागविषय, प्रबंधां-गीतांचे ' प्रस्तार ! म्हणजे ससासरीगगा वगेरे “ नोटेशून्स्‌, ' सर्वच खंड आठ 
तुकड्यांचे-त्यांत मात्रा कोणत्या, कळला कोणत्या, लय काय प्रमाणाचा, वगेरे कळणें अदाक्य, 
इत्यादि अपूर्णता-संदिग्धता फार आहे. आणि नार्यशास्त्रमा तर विषय ' समासतः ? म्हणजे 
संक्षेपानेंच देतें. म्हणून प्रयोग व तक यांचाच वापर रत्नाकर उलगडतांना केला पाहिजे, ' खर- 
रांगविचार ? व “ गीतप्रबंधविचार ' या पुस्तकांत येथील त्रटि पुरी करूं. तूते निष्कषे एवढाच 
मानावयाचा कीं रत्नाकरांची लयताळपरंपरा नास्यशास्त्रमज्याच वारशाची आहे, फक्त तिच्यामध्ये 
विस्तार, नवी भर, नवे प्रकार, तपशील हे अधिक आहेत. कोठें कांहीं परिभाषा-मत यांबद्दल 
विसंवाद दिसतो तो गोण आहे. : 


संगीतरत्नाकर साऱ्या हिंदुस्तानांत मान्य धरितात, त्यावर “ सेतु *- नामक टीका कोणा 
गंगारामाची, तेजाऊर ग्रेथालयांत जतन केलेली आहे, ती हिंदीमध्ये आहे. विदोष प्रसिद्ध ब 
सवेमान्य टीकाकार सिंहभूपाल ( सुमार १३५०-१४०० ) व चतुरकछिनाथ ( सुमारें १४५० 
-१५०० ), रत्नाकरांतील “ पद्धति ! सुमारें १५०० पयत हिंदुस्तानभर होती म्हणतात, ' उत्तर- 
दक्षिण भेद! जो मानितात तो नव्हता कारण वरील तीनहि पुरुष हे दक्षिणात्य, कर्नाटकीय, 
मतमेंद असतील ते रत्नाकरांचा अर्थ लावण्यांत व ते त्या त्या देश्लीप्रचातांस वेळोंवेळीं जुळते 
करण्यांत, शाई देवानेतर १५०० सालापर्यंतच्या उपलब्ध ग्रंथांमध्ये या भेदसंदर्भात उछेखिण्या- 
जोगा ग्रेथ म्हणजे ' संगीतशिरोमणि ', सुमार १४००-१४२०, हा ग्रेथ जोनपुर येथील सुभेदार 
( सुल्तान ? ) इब्राहिम याच्या अमदानींत कोणी बहादुरहुसेन याने केला अथबा करविला. 
( या सुमेदारांनां शकी म्हणतात, राक म्हणजे पूव, फिरोझशाह तुब्लकनंतर ( १३९० ) दिल्ली 
राज्याला अवकळा आली तेव्हां हे शकी सुभेदार स्वतःला स्वतंत्र म्हृणवू लागले, त्यांनां विद्या” 


१६, परंपरा आणि द्राविड«तालपद्धति ४१५, 


विनोदाची आवड असावी,) हा ग्रंथ ज्यांनां आधार भझानितो त्यांत रत्नाकर आहेच. त्याचा 
पहिळा ब चवथा भाग एवढेच उपलब्ध आहेत, हा ' सुसुलमानाचा ' उत्तरेकडील ग्रंथ, आणि 
' हिंदु चा उत्तरेकडील ग्रंथ तो मेवाडाधिपति कुंभराणा याचा, संगीतराज अथीत्‌ रृत्यरत्नाकर- 
कोष, '( सुमार १४४० ) हा तर प्रसिद्ध व मान्य आहेच, 


१५०० नतर जे ग्रंथ झाले त्यांमध्ये जे विदोष प्रसिद्ध, त्यांपैकी द्राविडभाषांव्यतिरिक्त 
इतर भारतीय भाषांमधील व उदू-फार्सींमधील कित्येक प्रस्तुत लेखकाने पाहिले आहेत, त्यांमध्ये 
स्वच्छ दिसतें कीं कित्येकांनी ' शास्त्र दुर्बोध झालें आहे, जुन्याचा अर्थ कळत नाहीं, म्हणून मी 
लिहितों ? असें म्हटलें आहे, आणि मतभेद वगैरे आहेत ते स्वररागांच्याच बाबतींत. आपण 
ज्यांनां कोमळ व तीन्न क्रषभ, कोमल व तीत्र गांधार, तीव्र मध्यम, कोमळ व तीन्न घेवत, कोमल 
ब तीन्न निषाद म्हणतों त्या स्वरांच्या नेमक्या जागा कोणत्या ब त्यांनां नांवें कोणतीं द्यावी; तीव्र 
न्नषंभ हा कषभाचा प्रकार मानावा कीं गांधाराचा, तीव्र घेवत हा निषादाचा प्रकार कीं घेवताचा, 
इत्यादि वाद आहेत, ( त्याला कारण शाक्ल देवच ). एकूण स्वर किती मानावे, १२ कीं १४ कीं 
१५ कां १९-कीं २२-:; त्यांतील एका प्रसंगीं अमुक इतके अमुक अमुक घेणें व अशा तऱ्हेने 
' मेळ * करणें या क्रियेचे पर्याय किती व कोणते; त्यांचीं नांवें कोणतीं; त्यांमधून कोणकोणती राग- 
सप्तकें प्रत्येकी निमाण होतात; त्या रागांचीं नांवें काय; अश्या तऱ्हेचे हे मतमेद आहेत, तालाला हात 
फार थोड्यांनीं घातला आहे, आणि ज्यांनीं ताळवणेनें केलीं आहेत तीं सर्व एकाच तऱहेचीं-मतंग 
शाक्ल देवपरंपरेचीं-आडहेत, कोठें कांहीं अधिकउणा तपशील येवढेच. आणि हां सर्व यादीच्या 
रूपांची, विचार, लयविचार असा नाहीं, फक्त सिद्धांतोळेख-परंपरा चालू ठेविली आहे. तालद्रा- 
प्राणयदीपिका, अषशेत्तरातताळलक्षणम्‌ इत्यादि केवळ ताल्गरंथहि याला अपवाद नाहींत. आणि 
बहुतेक ग्रंथ फार छोटे आहेत, म्हणून हा विषयभाग येथें सोडण्याला हरकत नाहीं. 
परंतु येथे शेवटीं एका ग्रेथाचा उछेख करावयास हवा. तो म्हणजे “ श्रीरांधागोविंद 
संगीतसार, ? हा ग्रंथ * जयपुराधीश महाराजा सवाई प्रतापसिंग महाराज देवकृत ? म्हणून . असला 
तरी परंपरेने चाळत आलेली माहिती अशी कीं या राजानें ( १७७९-१८०४ ) त्या कामी एक 
मंडळ नेमलें व त्याचे मुख्य नैरामखां अंबेठावाले हे होते, व मंडळांत तत्कालीन श्रेष्ठ कलावंत 
होते. मेथ आपल्या काळाला. जवळचा, ज्यांचा वारसा अजून विद्यमान आहे ( रहीमुद्दीन 
: डागर ? हा बैरामखांचा पणतू ) अशांच्या हातचा, व स्चनेंत मुसुलमानहि सामील, म्हणून या 
ग्रथाकडे पहाणें अवश्य वाटतें; परंपरा कोठवर राहिली हें त्यांत उलगडेल, ग्रेथ ७ भागांचा आहे 
व ६ वा भाग ' तालाच्याय ' आहे. भाषा ' तोंडचें लिहून ? घेतल्यासारखी आहे 
प्रथम “तालाचे दहा प्राण ' सांगितले आहेत; रत्नाकराचा हवाला दिला आहे. 
* काला ? साठीं क्षण-काष्ठा-लव आदि, कमलपत्राला कांटा टोंचण्याला ८ क्षण > १ लव लागतो 
यावरून कोष्टक आहे, आठ निमेषांची कला, हें ठीक आहे. दोन कलांचा एक चतुर्भाग, त्यालाच 
त्रटि म्हटलें आहे, दोन त्रटींचा एक बिंबाथ, अणु अथवा अणुद्रुत वगेरे. ' १० गुरूंचे एक पल 
होतें > यानुसार लघु २.४ ( सुमारे अडीच ) सेकंद, गुरु ४८ ( सुमारें पावणेपांच ) सेकंद, 
प्ृत - ७०२ सेकंद, दुत १"२ ( सुमारें सवा.) सेकंद, अणु ०'६ ( सुमारें इ.) सेकंद, होतो ब 
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कला ६५० सेकंद, ठरते, कला हा अतिसूक्ष्म काळ या अभिनवगुप्ताच्या वचनानुसार कलामान 
पटते, परंतु लघुगुरु हे विळंबित वाटतात, पांच निमेषांच्ची मात्रा सुमारें १० सेकंद होते | हें 
पटणारें नाहीं. मार्गामध्ये चित्रतर-चित्रतम आहेत. क्रियारूप जो कलाराब्द, त्यामध्यें घर्षण, 
अनुघर्षॅण व स्वरकला या नव्याच आहेत, दाम्याला शंपा म्हटलें आहे, ही चूक पूर्वीच झालेली 
सांपडते, अंगऱब्द १२०० च्या सुमारास आला, तो ठीक वापरिला आहे; व पुराणोत्तर कालांत 
सुमार १००० नंतरच्या ग्रंथांत जें भारुड तेंहि आहे; अणुची उत्पत्ति पवनापासून, देवता चंद्र, 
ध्वनि तित्तरपक्षाचा, इत्यादि, प्रत्येक अंगभागासाठीं दोन हातांमध्ये अंतर केवढें तें दिलें आहे, 
जसें लघुसाठीं ६९ अंगुळे वगैरे. इतर प्राण व लक्षणें या पुस्तकांत पूर्वभागांत दिल्याप्रमाणेंच 
आहेत, परंतु ल्यव्याख्या-लघुव्याख्या यांत फरक आहे. 


लयव्याख्या * क्रियानन्तरविश्रान्तिः ' यांतील विश्रांति शब्दावर भर देऊन केळेली 
दिसते. ' क्रिया कहिये तालको शब्द ! अथ ' तिह'! शब्द क्रिया तालको उपरांत जो विश्राम हे । 
सो लय जानिये | २-- तालाचा तिहू हा बोळ उ्चारल्यानंतर जो विराम, तो ल्य, हा बिराम द्रुत, 
मध्य, विळंबित अशा शीत्रतेनें वारंवार येईल त्यानुत्तार तो तो लयप्रकार, येथें तिहू ( तिय्‌ ) हा 
उच्चार ' अणु ' प्रमाणाचा आहे, म्हणजे सूक्ष्म आहे, 


अणु-तिय, दरुत-ते, विराम-द्वत तिते, लघु-येई, लघुविराम-तिप्पतु किंवा तुये तिथिई, 
गुरु-येवेतित त, प्ल्‌त-थेई तित तत थेईथेई, असे “ चचकार ' किंवा * अळछरोटी ? मधील शब्दो- 
चचार आहेत. हें आजच्या आपल्या लिपिमध्यें ति ( त्त॑), ते, तित्ते, थे 5, तित्थे 5, थे ५ तित्तत्ते, 
थे 5 तित्तत्ये थे, असें अनुक्रमे होतें. 


येथें अभिनवगुप्ताच्या मीमांसेमधीळ सूकष्मकाळपातकल्पना येते. द्राविड तालपद्धतिमध्येंहि 
ती आली हे दिसलेच, आणि या पुस्तकांतील ' ल्यांगसाधना ' या भागांत '१, २, २ .,.., 
3, 3... ? मात्रांचे म्हणून जे बोळ दिले त्यांतहि ती सांपडेल, तेव्हां प्रथमदर्शनी असें वाटेल 
कीं आपली परंपरा ही तुटक आधातांच्या विचाराचीच आहे, आणि प्रस्तुत लेखकाने अज्ञानामुळे 
किंवा पू्वग्नहमामुळें ती झांकून ठेवून विषय सजविण्याचा असफल प्रयत्न केला, 


तसें झालेलें नाहीं ! ! ' लयांगसाधने ! च्या भागांत बोलहि दिले व ते साध्य झाल्यानंतर 
अखंड आकाराचीहि साधना सांगितली, द्राविड पद्धतिमध्यें तसेच “ बोल ? हि आहेत व अवम्रह- 
युक्त म्हणजे दीर्घाक्षरांचेहि बोल आहेत. अभिनवगुप्ताची मीमांसा ही सिद्धांतमीमांधा आहे, तिचें 
अधिक संमार्जन पुढील भागांत करावयाचेंच आहे. प्रस्तुत लेखकाचा मुद्दा हा आहे व तोच 
प्रथमपासून आहे, कीं ' अतिसूक्ष्मकालिक पात हा संगीतांत रंजक नव्हे, अद्या पात-विरामांची 
झालिका रंजक होऊं शकेल परंतु रंजन फार वेळ होणार नाहीं; ध्वनिला अनुरणन आलें-म्हणजे 
तो कांहीं काळ टिकणारा असा नांद झाला-तरंच तो रंजक होतो; अश्या अनुरणनात्मक श*बनिला 
स्वरनाद नांव आहे; त्यांपैकीं अ-आ इत्यादि नाद ते ' भाषेंतील गद्य ' स्वर, आणि त्यांची 
उंची कमी अधिक होते तेव्हां ते एकमेकांच्या सापेक्षतेने संगीतांतील स्वर होतात; म्हणून 
स्वरांग हे. संगीतांत प्रथम लक्ष्य: केवळ तुटक नांद ते पात, आघात इत्यादिक, अनुरणनशून्य 
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असे क्षणिक *वनि; त्यांमध्यें कु, खु, आदि केवळ व्यंजनेंहि येतात, अशांच्या अनुरोधाने तालांगे 
होतात, व तालांग हेंहि संगीताच्या लयांगाचें लक्षण आहेच, परंतु संगीतांतील रंजक तालांगांत 
अनुरणनात्मक ध्वनि म्हणजे स्वरांगहि असतें. त्याचप्रमाणे केवळ आकारादि अखंड स्वरांगांतहि 
रंजकता येते ती त्याच्या भरीला तालांग आल्यानेंच. म्हणून स्वरांग-तालांग ही जोडी 
अमेद्य आहे; केवळ ताळांगावर भर देण्याने लयतालमीमांसा अधवट व एकांगी होईल, आणि 
केवळ टाळीवर भर देण्याने तर ती विकृत होईल, 


बरील यादीमध्ये तित्तू हा अनुरणनश्ून्य सूक्ष्मकालिक बोळ एकटाचच आहे, इतर सर्व 
' अक्षर-स्वर ' आहेत. लघुसाठीं थेई ( थे 5 ) आहे, तित्त्‌ असें आठवेळां करितां आठे असतें 
पण तसें केळे नाहीं, त्याचप्रमाणे तित्त्‌ व सात सुक्ष्मकालिक स्तब्धता असेंहि लघुचें रूप नार्ही, 
हें लक्षांत घ्यावें, 


आणि सर्वात महत्त्वाचें ह कीं हे ' चचकार ? ( तत्कार ) आहेत, मुखोचार आहेत. 
वाद्याची पाटाक्षरें ( परमल ) हीं वेगळीं सांगितलीं आहेत व त्यांमध्यें अनुरणन आहे-म्हणजे 
स्वरांगहि आहे, आणि तेथें मात्रा हे कालमान घेतलें आहे! ' जा कालमें पांच लघु अछरनको 
उच्चार होय सो कालमात्रा जानिये । यहां एक मात्रासों ल्घु जांनिये । और ऐसी दोय मात्रानसों 
गुरु जांनिये | ऐसी तीन मात्रासों प्ुत जांनिये । आधि मात्राको द्रुत जांनिये । अर पावमात्राको 
अणु जांनिये | पोणमात्राको दविराम जांनिये । ' इत्यादि. ' ओर परमळ इनहीके अक्षर मिलाके 
जाति परने बिठाय लेत है या समझनेके लिये यह अक्षर लिये है । परमळ्‌ वा चचकार ताळ 
देती वेर वा उृत्य करती वेर पगमें वा मुखमें वा पखावजमें ये अक्षर उघटीये । ' उदाहरणार्थ 
चच्चत्पुट ( ' चंचतपुट ' ) ताल- 


गुरु गुरु ळ्घु प्ल्त 
'चचकार-थेई तित तत येडे तित तत थरेई थेई तित तत थेई 
परमल -जञकिरक तकथरि जक त कुकु थरिक रुंद 


परंतु याहून बोधक असें ' चतुष्कळ चंचतपुट ताल जंत्र ? पहा -- 
हा ताळ ४ गुरू, ४ गुरू, ४ लघु, ४ प्ळृत असा दिला आहे. त्याचे परमल 
४ रुरू-थां धिसे तत घिरमि, धिमि थां धिम थां, धलांग धलांग, तग तग धलांग 
४ रुरू -किटरीकी कुंद्रोक्रि. तत धळ ताहे ताहे धिमि तां किटघधिकेणथोंडगनग 
४ लघु - तगत्थो तगत्थों तगत्था किटधिमि किरिट तग धिमितत्थाधिधिमिधि 
४ प्लूत-तत्थातत्थाथों गिणथोंथों नक धघिगणथों 





[ ग्रंथाची छपाई “ उभी, कोष्टकरूप? आहे ती येथें बदलली आहे. थों 5 5 हा दीध 
उच्चार मानावा, पहिल्या ' ४ गुरू" या ओळींत चच्चत्पुटाच्या ४-८ मात्रा कशा बसतात तें 
स्वल्पविरामानें दाखविलें आहे, त्याप्रमाणं उच्चार करावे. नाहींतर हे दु्बीध वाटेल ], 

येथे ' चतुष्कळ चंचतपुट ' म्हटलें आहे त्याला द्राविडपद्धतिमध्यें “ चंतखगति 
चच्चत्पुट ' म्हणतील, 
ल,तां,वि, ९७ 


इश्ट ल्यंतालविचारं 
: अशा रीतिने मारीताल दिले आहेत. भेतर देशीताळ येतात, 


: अथ देशी तालनकोलछंन लिख्यते । अनुद्धत आदिक सातों अंगन करिके प्रव 
मासों पंडितोंनें जो ताळ कहे हें उनकों देशी ताळ कहे हें | मागतालको चोथाई अथवा आठबे 
भाग आदिके जो देशी तालनमें फेर फेर वरतिये सो परिवरतना जांनिये | ' जहां तालको 
विश्राम होय ऐसी जो कालक्रिया नाम समयकी तोलकों मान कहे हे । इति मान ॥ ? ( येथें 
खंडकल्पना आली ), “ कितनेहू तालनको रूप समान हैं नाम जुदे जुदे है | और रूप एकही है । 
ताको रण कहत हे । सो सुनो यहा उन तालनको मान जुदे जुदे हे । और रूप एक हे । प्रमाण- 
भेदसे नाम भेद है । ? ( येथें वेगवेगळे ठेके व तीनताळ-पंजाबी-तिलवाडा आदि भेदांची 
कृट्पना आली ), 

एकूण १९८ देशी ताल दिले आहेत, त्यांत शाक्ृदेवाच्या १०८ देशी तालांचा व 
पुरंदरदासाच्या सप्तसूडांचाहि अंतर्भाव आहे, शिवाय * मादिरिप्फ, नादिरिप्फ, भादिरिप्फ *.. . 
इत्यादि ८ ताळ आहेत ते म, न, भ, य, स, र, ज, त या गणांवर आधारित असे, रत्नाकरांतील 
गगैलाप्रबंधांवरून केलेले असावेत. रिफ्‌ या संस्कृत धातुचा अथ, कठोर कर्कश उग्रनाद काढणें. या 
प्रत्येक तालाची उत्पत्ति * भगवान्‌ शिवाने मार्गतालांमधून ! केलेली दिली आहे ते असो; पण नंतर 
ताळाचे लघुद्रतादि अंगभाग, त्यांच्या मात्रा, तालाचें नांव, त्याचा परमल, हें लिहून पुढे उभ्या 
' कोष्टकांत तालांग, चचकार, परम, अंगाच्या मात्रा व “ समस्या, म्हणजे चिह्यांचा खुलासा व 
मात्रा आणि क्रिया, एवढे दिळें आहे. इतका विस्तृत प्राकृत ताल्य़रथ दुसरो नाही, आणि तो 
सुमारें १८०० चा, जवळचा, म्हणून त्याचें महत्व, 

आदिताळ तितालो || जग | जग | तक। थों 5 |, द्रतद्रतळघु, मात्रा ४. तितालो 

2९92 >< 
म्हणजे यांत तीन ' ताळ? ( टाळ्या ) आहेत, चचकार 'तेते थे 5, 

शिवाय * चोथो रासताळ यह सात तालो हे | याको आदि ताल कहे हे । 
|| ततधिगि । घिगितग | नगथों 5। जगजग । नगथों 5 । तजधिमि | घिमिथों | ७५५६५ ॥ 

मूळ ग्रंथाची छपाई येथें बदलली आहे. ग्रंथ कसा वाचावा हे त्यानें कळेल. 

ताल हे छंदप्रबंधांतूनच निमीण झाले, आणि भाषेच्या मोडणीला धरून लघूपाय होतात, 
हेहि या ग्रंथांत स्पष्ट लिहिळें आहे. शेवटीं मेरुप्रस्तार आहेत, येथें येवढें वर्णन पुरेल. 


सामगायन, त्रश्‍्चापठण, नास्यशास्त्रम्‌ आणि हें * संगीतसार ! यांचें वर्णन एवढे केल्यार 
वर. नेहमीं ज्यावरच भर दिला जातो त्या रत्नाकरामधील भागाचा दीधे परामद्ये कां घेतला 
नाहीं हें स्पष्ट होईल. रत्नाकराचें महत्व कमी लेखण्याचा उद्देश नाहीं, तर रत्नाकर॒हा परंपरे- 
मधील एक-महत्त्वाचा कां होईना, पण-डुबाच होय, ही जाणीव व्यक्त केली 


संगीतसारामध्ये कांहीं गोष्टी विरोध जाणवतात, पहिली कीं चचकार व परमल हे 
जोडीनें दिळे आद्देत, त्यावरून हा ग्रंथ नृत्यानुसारी ताळविषयाचचा कीं काय असें भासते, . दुसरें 


१६, परंपरा आणि द्राविड ताल्पद्धाति क ४१९ 


हे बोळ आजच्या आपल्या बोलांप्रमाणे नाहींत, मग ते पखवाजाचे असोत कीं तबल्याचे. तिसरें 
सभेचा म्हणजे अवसानाचा ' धा? यांत नाहीं. “ थों 5 5? हा सन्निपातदर्ाक भरा. जोरदार बोल 
येतो तो कित्येकदा आवतनाच्या अखेरीला ! 


तेव्हां असा प्रश्न येतो कीं आपला आजचा मुख्य व्यवहार जो तबल्याचा. तो या सर्ग 
परंपरेमध्ये कोठेंच नाहीं हे कसें ! तबला केव्हां आला १ कसा आला ? त्याच्या व्यवहारांत आणि 
या ' परपरागत ? वतांवांत खरोखर फरक किती व कसा आहे ? संगीतसार ग्रंथ सुमारे १८०० चा 
आणि त्यावेळीं हा तबळा होता खास, कारण या तबलावाद्कांच्या ज्या वेणावळ्या आज उपलब्ध 
आहेत त्या कमीतकमी नऊ पिढ्या मार्गे जातात आणि त्यांपैकीं पांच पिढ्यांतील पुरुष तरी. 
म्हणजे दीडएकरों वर्षे, निर्विवाद होतेच. ( सुमारे १८८२ मध्यें जन्मलेले थिरकवा लेखकाच्या 
परिचयाचे आहेत, आणि त्यांचे आजेगुरु नत्यूखां यांस ठेखकानें पाहिलें ऐकिले आहे. ) आगि 
त्यांची विद्या ही वैशपरंपरेनें आळेळी आहे, तर जयपुर या संगीतासाठी प्रसिद्ध अद्या ठिकाणीं 
झालेल्या ग्रैथांतच काय, पण इतरत्रहि, १८०० पत तबल्याचा उलेख नाही हे कसे ? आणि 
समयसारामध्ये जी परिभाषा आढळते, शास्त्रपद्धति ज्या तर्‍हेनें वर्णिलेली दिसते, ती परिभाषा व 
तत्ली पद्धति आज प्रचारांत नाहीं हें कसें ? 


संगीतसाराबद्दल पुढील दक्‍्यताहि आहेत, हा ग्रंथ बैरामखां वगेरेंच्या हातचा नसावा 

ती केवळ दंतकथा असावी; आणि ग्रेथ कोणीतरी पूवीच्या संस्कृत गरेथांस वाट पसतच, परंतु 

त्यावेळी चाळू असलेला चचंकार-परमलूंचा वतांव ध्यानीं आणून, केला असावा, अथवा कलावे- । 

तांनीं जरी तो ग्रंथ केला असला, त्यांनां जरी तबला अवगत असल्य, तरो तें वाय गौणऱ्याचा 

उच्चशास्त्रांत ! उछेख नको, असें त्यांचें मत असेल, ( हें शक्‍य आहे. डफ-ढोलकी फार जुनी 

आजहि-रेडियो, सिनेमा वगेरेंद्रारां नव्हे तर प्रत्यक्ष -ऐकणारांवाजवणारांमध्ये संख्येने ढोलकी, 
भजनी मृदंग, हेच अधिक प्रचारांत आहेत; पण “ पुस्तकांत ' तबळापखवाजच आहे. ) 


नास्यशास्त्रम्पासून तबल्यासमान चमेवार्वरे आहेतच. डग्गा कोणी मांडीवर तिरपा 
घेऊन वाजवितात ते लक्षांत घेतल्यास, आलिंग्य-ऊध्वेक-दर्दर हें तबल्याचे मूळ रूप मानितां 
येईल.या वाद्यांचे वादन ( पणवासहितहि ) जोडीजोडीचें आहे, एकाकी नाहीं, आगि त्यांचे 
स्वतच व जोडीनं वाजणारे बोळ वेगळे. व मूदंगाच्या बोळांहून वेगळे आंहेत; ' धकार ? हा त्यांत 
भरदार आहे, तसेच टडत्काररूप व “ तितू ? सारखे बेद असेहि बोळ आहेत. थापेपेक्षां अंगुलि- 
वादनाचेंच महत्त्व आहे; आणि वामोर्ई्वक-दक्षिणोध्यक असा डावा उजवा भेदहि आहे. आजच्या 
प्रधाताहून वेगळें तें हें को मदेग मुख्य व हीं उपवात्रें आहेत; तीं वेगवेगळ्या स्वरनादांत 
लावावया चीं-एकसुरी नव्हेत. आणि त्यांनां गडे बहुधा नसावेत; विलेपनार्थ शाडैऐेवजीं इतर 
पंदाथ आयत्या वेळीं माखावयाचे, 


गड्डे, एकसुरी मिळवणी आणि शाई हें हळूंहळूं आळे असावें या तकोत कांहॉच 
रर नाही, कारण त्यांतच सवकाळ रमणारांनां कालांतरांत सहज सुचाव्या अंक्षा त्या साथ्याच 
सुधारणा आहेत. 


४२० ल॑यतालविचार 


(_' आजचे बोल वेगळे ' याचा विचार पुढील ' तालविवेक ? भागांत करूं, ) 

परंतु सध्यां बहुसंख्यांनां माहीत असलेलीं मतें अशीं. तबला हें वाच मूळचें आरब- 
तुर्क-इरानी लोकांचें, तें त्यांनीं इकडे आणलें, दुसरं मत कीं हें वाय अमीर खुखो यानें तयार केले 
तिसरे मत कीं है वाद्य अकबर बादशाहच्या पद्रचे ' सुधारखां किंवा सिधारखां धाडी ' यांनीं केलें 

: अल्‌ तब्छ्‌ ? हा वाद्यसमूह्‌ आरबी नांवाचा, नांव आरबी, परंतु तीं तब्ल्‌ वाद्ये ऊध्वेक- 
आलिंग्य-दर्दुर यांहून फारच अप्रगत व शिवाय काठ्यांनीं वाजवावयाचीं, म्हणून प्रस्तुत लेखक 
पहिळें मत नाकारितो. तिसरें मत निराधार व भाकड दंतकथेवर आधारलेळें म्हणून त्याचा 
विचारच नको. सुधारखां हा एक मोठा तबलजी होऊन गेला एवढें मात्र ग्राह्म आहे. आतां 
अमीर खुखोचा विचार करूं, 


हे नांव अनेकांचे आहे, त्यांपैकीं येथे अभिप्रेत तो ' अमीर * यमीनउहीन मुहेमद हसन 
खुसरो ( १२५३-१३२५ ). कांहींजण त्याला इतकें मानितात कीं कानांच्या पाळ्या पकडून 
: हुजरत्‌ रहेमत्‌ उद्धा आलेः ? असा त्याच्या नांवाचा उ्ेख करितात ! ' ख्याळ ' गायनपद्धाति 
त्यानें काढली, इरानी थाट म्हणजे ' मुकाम ? हें रागवर्गीकरण आणून भारतीय मूच्छनापद्धति 
नष्ट केली, सेहतार म्हणजे सतार शोधून काढली, तबला शोधून काढला, अनेक राग नवे तयार 
केले, अनेक नवे ताल केळे, अनेक चीजा सुचल्या, अशा गोष्टी त्याच्या नांवावर खपविल्या 
जातात. “ ख्पाल *चा कांहीं विचार पुढील भागांत करूं. मुकाम व मूच्छंना यांस उपसंहारांत स्पर्श 
करूं. सेंह्‌ म्हणजे तीन, आपली त्रितंत्री वीणा प्राचीनच आहे व तिचें वणन जरी उपलब्ध नसले 
तरी पडययांच्या वीणा आपणांकडे प्राचीन काळापासूनच आहेत-केवळ ' हाप प्रकारच्याच नव्हेत, 
याळा पुरावा आहे; शिवाय प्राचीन ग्रीक ' सितारा ? व यहुदी ' झिथर ' याहि त्रितंत्री वीणा होत्याच, 
आणि आपल्याकडे अंगुलिवादनाची सात तारांची चित्रावीणाहि होती; सतारीळा तीनच तारा 
नसतात ! -हे सर्व लिहिण्याचे कारण कीं, अमीर खुखोबद्दल या बाबतींत विश्वसनीय असें कांहींहि 
उपलब्ध नाहीं, आहेत त्या केवळ दन्तकथा आहेत आणि त्याहि सर्वजण मानितात असें नाहींच, 
निश्चित आहे तें येवढेंच की, अमीर खुल हा धूत धर्माध असला तरी या देशावर आणि त्यांतील 
फार्सीमिश्रित देशीभाषा जी ' हिंदवी ' तिच्यावर त्याचें फार प्रेम असे; तो एक थोर कवि होता 
व त्याची पुष्कळ हिंदवी रचना आहे. अर्थात्‌ तो छंदविषयप्रवीण असेलच, आणि छंद व ताल 
यांचें एकबीज लक्षांत घेतां कांहीं नवे छंद जसे त्यानें आणले तसे, त्या ळंदांच्याच अनुषंगाने, 
कांहीं ताळ म्हणजे ठेकेहि त्याला अथवा त्याच्या गायकवादकांनां सुचले असतील, तबल्यांत 
शाई-गडे या सुधारणा त्यालाच सुचल्या असतीळ अथवां नसतील, ती बाब फार गोण आहे, 


आणि एका माणताच्या हातून अशा विषयामध्ये सर्वागीण आमूलाम्र पूणे क्रान्ति होत नाहीं 
हें व्यानांत घेतां, या अमीर खुसोच्या मा्गेहि कांहीं त्याप्रकारची प्रयत्नपरंपरा नसेलच असें नाहीं. 


अठराव्या क्रिस्ती हातकांतोल सदारंग ऊफ नियामतखां याचा भाऊ कोणी * फकीर? (?) 
खुस्थो हाच संतारीचा जनक असें ' वृहस्पति? म्हणतात, पण तें अत्यंत विवाद्य व 
निएधार आहे, निराधार विधानें जोरानें करणें व आधार आहेसे भासवणें हे ' बृहस्पति ! यांचें 
वैशिष्टयच आहे. 
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. येथें एक लक्षांत घ्यावे, वरील तर्कविवेचनांत ' मुसुलमान ? हा शब्द वापरलेला नाहीं, 
मुसुलमान हा अमुक धर्मे मानणारा, त्याचा येथें संबंधच नाहीं. आरबी-इैरानी-तुर्की-फार्सी-उदूे्‌ 
भांषा अष्टप्रहर बोलणारा एवढाच मतलब येथें आहे, मग धर्म कोणताहि असो. ग्रीस-मिख- 
आरबस्तान-ईराख-ईरान यांचा व भारताचा संबंध निदान क्रिस्तपूर्व ५०० पासूनचा आहे; तर 
इस्लांमधर्म क्रिस्तीदाकाच्या ६३२० या वर्षांपर्यंत अस्तित्वांतच नव्हता. उलट आरब व भारतीय 
खलाशी एकमेकांच्या देशांकडे दक्षिणभारताच्या किनाऱ्यांवरून जात-येतच होते. भाषेमुळे 
वरणीच्चार, वर्णोच्चारांमुळें लयताल ब त्यांच्याच जोडीनें स्वरक्तम, यांची कमीअधिक देवाण- 
घेवाण पूर्वीपासूनच होत असणार, इस्लाममध्ये संगींत निषिद्ध असेंहि नाहीं, तथ्य एवढेंच की 
महैमदीयांचें आचारविचारादि कर्तव्य कुर॒आनरीफू-अनुसारच व्हावयाचे कारण तो प्रत्यक्ष 
परमेश्वराचा शब्द आहे; कुर॒आन्ारीफूमध्ये एवढेंच आहे कीं फाल्तु गोष्टींमध्ये मनुष्याने शक्ति 
व॑ वेळ यांचा अपव्यय करूं नये. आतां संगीत-विशेषतः नामस्मरणरूप असल्यास- फाल्तु कीं 
काय याबद्दल मतभेद होऊं शकतो, व अशा बाबतींत फेसळा करण्याचे आडाखे ठरलेळे आहेतः (१) 
पैगंबरसाहेबांची स्वतःची वागणूक व शिकवण, आणि अगदीं सुरुवातीची आरंब परंपरा (हदीस); 
(२) पेगंबरांच्या सहकाऱ्यांचें-नंतर त्या त्या वेळच्या कायदेपंडितांचें-एकमत (अझम_); (३) पूर्वी तसे 
केलेळे फेसळे (कयास); (४ श्रेष्ठांचा मतविचार (राय, इस्तिसात्रू व इस्तिस्लाः); (५) त्या त्या देशकाल- 
समाजाची परंपरा (उफ, एल्यास्‌), पुन्हा, संगीत जरी फाल्तु ठरलें तरी त्याचा नाद हा रुन्हा 
केवढा ? रिक्षा करण्यालायक (हराम) कीं निंद्य (मक्तूः), अथवा डोळेझांक करण्याजोगा ( जाइझू ), 
मुबाह ) १ याचाहि फेसला करणें जरूर असतें, हा फैसला ज्यांनीं करावयाचा ते लोकहि ठराविकच 
असतात, आणि कित्येक फेसले सत्ताधाऱ्यांच्या आवडीनिवडीचा कळ पाहून दिळे जात यांत नवल 
नाहीं. तरीसुद्धा नामस्मरण, ईरास्तुति, हा गुन्हा नव्हे असेंच आहे, तें  मन्दूबु; मस्तहेंवू ' आहे 
म्हणजे त्याचें चांगलें फळ मिळते; असाच एकूण कल होय. हा अबू हनीफाचा फैसला आहे. व 
अंबू हनीफाचें मत हिंदुस्तानांत बहुसंख्य मानतात, त्या ' कव्वाली ' मध्यें गळेबाजी, वाद्यांची 
सांथ, रंगेळपणा वगैरेंबद्द दुमत होईल ते वेगळें, 


सुमारें ११८२-१२६७ मधील मुलताननिवासी रोख बहाउद्दीन, त्याचा समकालीन 
अजमेरचा ख्वाजा मोईनुद्दीन चिस्ती, त्याचा शिष्य ख्वाजा कुठवउददीन, सुमारें १३०० च्या 
आसपासचा दिष्ठीनिवासी हजरत निझासुद्दीन चिस्ती, वगैरे सर्व सूफी साधू संगीतज्ञ व संगीतप्रेमी 
होते, आणि त्यांचीं नांवें गफलेळे ख्यालहि प्रसिद्ध आहेत, गेल्या पिढींतील भजनप्रेमी ताजुद्दीनबाबा 
मराहूर आहेत, 


तात्पर्य, “भारतीय संगीत व मुसुलमान? हा विचारविषयच मुळीं गैरलागू, निष्फळ आहे, 
: भारतीय संगीतांत इतर भाषांचा झालेला परिणाम? एवढाच विचार म्राह्म होळ शकेल, हा 
विस्तार करण्याचें कारण असें कीं, “ आपली प्राचीन परंपरा मुसुलमानांनीं मोडूनतोडून 
टाकली, संगीत भ्रष्ट केलें ” ही समजूत निराधार, अतिदायोक्त व फार प्रमाणांत प्रचलित आहे. 


पुढीळ भागांत दाखवू कीं आपला स्वरविचार, तालविचार यांत परभाषीय लोक 
कांहीं मोडतोड करूं शकले नाहींत, कारण दोहींकडे मूळ शास्त्र एकाच तऱ्हेचे आढे; भाषेमुळे 
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नवे छृंद-राग-ताल-वणोलंकार आले ते येथील मुळाची वाढ करणारेच ठरले, हॅ साहजिकच व 
स्वागताहच होय |! अनेक धर्मांध मुसुलमानांनीं मूर्ती-मंदिरें-पोथ्या वगेरेंचा' नाश केला हे खरें, 
परंतु त्यांत संगीताची मोडतोड झाली असें नाहीं, बाटवाबाटवी दक्षिणेंतहि झाली, तेथें तर आरब 
पूर्वापासूनच येत, आणि शास्त्रग्रंथ दक्षिण व उत्तर अश्या दोन्ही भारतांत जतन केले गेले व नवेहि 
होत राहिले | भ्रष्टता हिंदु भारतीयांनींहि केळेली आहे ! पुराणोत्तर काळांतील भाकड भारुड 
व युष्क शाब्दपाण्डत्य, चर्वितचर्वण, केशच्छेदक तर्कट, हे शद्ध शास्त्रविचाराच्या मळावरच आलें 
व त्याचा आपल्या राजकारण-अर्थकारण-धर्मकारण-समाजकारण था सर्वांवरच अनभशकारी 
परिणाम झाला, याबद्दल तज्ज्ञांचे दुमंत नाहीं. तें तकंट संगीतरत्नाकरांतहि--विशेषत: पहिल्या 
दोन अध्यायांत-भरपूर आढळतें ! 

दुसऱ्या प्रकारची भ्रष्टता अजाणतां आलेली असते व ती केवळ योग्य पुरेसे 
तर्कशिक्षण न झाल्यामुळें आलेली असू दाकते, ' प्रत्यक्ष करण्याचे) असे जे विषय, त्यांतील क्रिया 
जर नीटस, युक्त, वाढती-चंढती रंजक होत राहिली तर त्या क्रियेमागचा जो शास्त्रविचार त्यांत 
अडाणीपणा राहिलेला आधीं उमगत नाहीं, आणि उमगला तरी ज्यांनां उमगतो ते तसें जाहीर 
करण्याचाबत उदासीन असू शकतात, कारण त्यामुळें * वुध्दिभेद ' होईल अथवा गुणी क्रियावंतां- 
वर विनाकारण बंधने-दडपणें टाकल्यासारखे होईल असें त्यांनां वाटत असावें. आजहि आपल्याकडे 
दोतकरी, सुतार, गवंडी, मिस्त्री, वगरेंच्या बाबत हे आढळतें, त्यांचें काम ते उत्तम करतात पण 
त्या कामाचे त्यांचें ' शास्त्र, म्हणजे केवळ आडाखे असतात, व त्या आडाख्यांमधील तर्कबिचार 
व शास्त्र त्यांनां माहीत नसतें. 


प्रस्तुत लेखकाचा तर्क आहे कीं तबल्याच्या ( व पखवाजाच्याहि ! ) बाबतींत हें झालें 
असावें, मूळचे हें वाद्य, कदाचित्‌ हळूंहळूं आजचें रूप प्राप्त झालेळे, गोण वाद्य, रंजक उपंवाद्य 
असें गरणिळें गेळें असावे. अकव्ररकाठीन ( १५५६--१६०५ ) म्हणा कीं शहाजहांकालीन 
( १६२७-२१६५८ ) म्हणा, दिली, आग्रा व त्याचवेळी ( ! ) बनारस येथें कांहीं उत्तमोत्तम 
तबलावादक झाले, जसे सुधारखां, प्रयागजी वगैरे. आणि त्यांचा रंजक शास्त्रशुद्ध वरतीवविस्तार, 
त्यांच्या वाद्याची विशिष्ट मधुरता, ही कांहीं गीतप्रकारांस अधिक चित्तवेधक ठरल्यामुळे, आणि 
शिवाय त्यांनीं स्वतःचा वंद, स्वतःचे शिष्यप्रशिष्य, यांनां मुक्तहस्ताने विद्या देऊन पुढीर 
विस्ताराचा पाया घाळून ठेवल्यामुळे, तबला हा पुढें आला असावा. 


सुधारखां हे धारी (* धाडी ? नव्हे ), म्हणजे मूळचे राजपूत भाटचारण वगेरे वर्गापेकीं, 

हें लक्षांत घ्यावें. थानेसर-कनौज वगेरे पूर्वीची राजपूत राज्यस्थाने, अथवा नंतरची अन्हिलवाड- 

गवालठियर--कर्लिंजर--चनारस--नडिया-देवगिरि वगरे, यांजकडे या भाटवर्गाचा फार मान असे, 
आणि पुढेंहि संगीत वाढलें तें पुष्कळसे धारीवर्गाकडूनच, मग ते बाटून मुसुलमान झालेले कां 
असेनात, परंतु धर्मातरानंतर मूळ शास्त्रपरिभाषा अश्ली थोड्यांनींच जतन केली, आणि आपल्या 
वर्तावाशीं साक्षात्‌ सुसंगत-उपयुक्त तेवढीच राखली व कांही अंशीं बदलली. हा धारीवर्ग हिंदु- 
समाजापासून अलग पडला खरा, परंतु ' नटवगे ! म्हणून इस्लामी समाजांतहि त्याचें स्थान अलग 
राहिलें. म्हणून त्यांच्यांत ' घराणें, ? वंदपरंपरेची कांहीं शिस्त, एकमेकांत बेटीव्यवहारहि व चढा- 
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ओढहि, वगेरे गोष्टी आल्या. परंतु शास्त्रविचाराशीं याचा कांहीं संबंध नाहीं. शास्त्रविचारांत 
घेण्यासारखा तो ' बाज, सामाजिक ' घराणें ! नव्हे, 


या वगगातच जे विरोष प्रगल्भ त्यांनीं मूळचें शास्त्रहि अभ्यासिें, जतन केलें; पण तें 
स्वतःसाठी व आपल्या ' घराण्या 'साठीं, कारण आर्थिक चढाओढ सुरूं झालेली. परंतु देवळें, 
मठ, आखाडे, इत्यादिकांच्या आश्रयाने राहाणारा जो मूळचाच हिंदुकलावत वर्ग, त्याचप्रमाणें 
ग्रहस्थी होशी कलार्वत वगेरे, यांच्याकडे कांहीं प्रमाणांत परिभाषा व शास्त्र राहिलें. असा वर्ग 
दक्षिणेकडे अधिक, पंजाब-राजस्थान-संयुक्तप्रांत यांत कमी; असें आढळतें, ' घराणे ' ब त्याचा 
बडेजाव या तीन प्रांतांतील मुसुलमान धारीवगातच आहे, इतरत्र केवळ शास्त्रविद्या व वर्ताव 
यांजकडेच पाहिलें जातें, हे लक्षांत ठेवावें. 


अद्या कांहीं ऐतिहासिक कारणांनी तबला रंजक बनून तब्छा या नांवाने पुढें 
आला व त्याबरोबरच त्याचें शास्त्र व परिभाषा यांजकडे बऱ्याच वादकांचे दलक्ष होऊ लागलें, 
हेंहि ओघार्मेच आलें व तज्ञीच अवस्था इतर अनेक शास्त्रविद्यावताबांची झालेली आहे 


या सर्व वणेनांत अस्सल इतिहास फारफार थोडा व प्रस्तुत लेखकाचे तर्क आणि अंदाज 
अधिक आहेत. परंतु कांहीं कूटप्रश्नांचा उगडा म्हणून ते सुचविळे आहेत, पुष्कळांस ते पटणार 
नाहींत, तरोहि त्यांतील अनेकांनां ' अधिक संशोधनाची जरूर आहे? इतकी तरी जाणीव व्हावी 
अशी इच्छा आहे, 


शेवटीं लिहावयाचें तें एवढेंच कीं अशा या तबल्याचे जे ब्राज, त्यांपेकी पूर्वीच 
असलेला बनारस येथील प्रयागजी यांच्या नांवानें प्रसिद्ध तो जुना बनारसवाज आजहि विद्यमान 
, आहे, आणि सुधारखांच्या वंदापरंपरेनें व शिंष्यपरंपरेनें सुधारखांच्या मूळच्या बाजांत फेरफार व 
वाढ करून जे बाज निमीण केले ते दिल्ली व त्याजवळचीं मेरठ, अज्जाडा, ललियाना वगैरे गांवें; 
लखनऊ व त्याच्याजवळचीं फरुखाबाद वगेरे गांवें ( पूरब ), आणि बनारस ( रामसहायांचा 
बाज), या गांवांच्या नांबांनी ओळखले जातात, त्यांचीं वैशिष्ट्ये केक नोटेशून[ पुस्तकांत 
आढळतील, याशिवाय ' पंजाब? (१) म्हणून एक बाज हल्छीं सांगतात, पण त्याबद्दल निश्चित दीधे 
परंपरा माहीत नाहीं. कथक-रहस या दृत्यप्रकारांनां टखनउच्याव जिद॒अलीद्याहच्या कारकीदीत 
फारच उत्तेजन मिळालें, कथकांतीळ परणें बगेरे ब त्यांतील बोल हीं पखवाजांत तशीं 
तबल्यांतहि आहेत; आणि तो वतोव ' राधा-गोविंद संगीतसारा '्ीं साक्षात्‌ नातें दाखवितो. 


अशा प्रकारें आपण परंपरेचा कांहीं इतिहास, कांहीं तर्क, कांहीं अंदाज, शोधीत 
वळणांवळणांनीं आजपर्यंत आलों. त्यांत लेखकाला तरी असें दिसतें कीं द्राविडपरंपरा मुळांत 
कांहींहि असो, ती नास्यश्ास्रमूमधीळ मूलसिद्धांतांशीं फटकून अशी नसावी. भाषा, उच्चार; 
वर्णभेद, छंद ( पाठ्य ब गेय ) हीं सवे एकाच लयविचाराकडे वेगवेगळ्या दृष्टींनी पाहिल्यामुळे 
झालेलीं रूपें असून त्यांत स्वरांगतालांग ईं वेगवेगळे अलग काढतां येत नाहीं हा मूळ पाया, 
आगि त्यावरच संगीताची उभारणी, भाषामेदामुळें कांहीं फरक अपरिहार्यच, तो वज्ञा केला तर 
तत्त्वदृष्टयां उत्तर-दक्षिण असा मेद ल्यताल्शास्त्रांत तरी नाहीं. सप्तसूड--पंचजातिगतिभेद या 
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द्राविड पद्धतिच्या जोडीला तेथेंहि चापुताळ आहेच, सूडताळ हे १८०० मध्यें जयपुर येथेंहि 
माहीत असलेले आढळतात, मात्र आपल्या प्रचलित वतौवांत शास्त्रविचार स्पष्ट नाहीं, परिभाषेची 
ओळख बुजत जात आहे, एका लघुचेच तिर--चतर वगेरे भेद आपण मानीत नाहीं व त्यामुळे 
आडाखे सोंपेच होतात, आपला हिदोब केवळ मात्रांवर होतो, यांत शास्त्रदष्ट्या जें नुकसान, तें 
भरून काढावें यासाठीं प्रस्तुत पुस्तकाचा प्रयत्न आहे, आणि विचारमीमांसा अधिक सुसंगत-- 
स्पष्ट व्हावी यासाठीं, कळत--न--कळत आपल्याकडे जे वर्ताबांत फेरबदल होत गेले त्यांची दखल 
घेऊन या पुस्तकाच्या पूर्वभागांत कांहीं मूलप्रमेयांच्या परंपरागत मांडणींत फेरफारहि केलेला आहे. 
( अशा प्रकाराचे बदल पूर्वीहि झाळे आहेत. स्वरवणनांत तर अतोनात, ) परंतु एकूण परंपरेचा 
प्रवाह कायमच आहे हें दिसते, आणि त्या प्रवाहांतच द्राविड परंपराहि आहे, वेगळी नव्हे. 

दोवटीं एकूण तालशास्त्रांतील विचारविवेक करावयाचा, मग उपसंहारानें पुस्तकाला 
विराम देऊं, 


१७. तालविवेक 


: विवेक * हा विचारच असतो, परंतु त्याचें 'धोरणप्रयोजन वेगळें असतें आणि विचार 
जो आधीं केलेला असेल, त्याचाहि विचार त्यांत केला जातो, मुख्य काय आणि गोण काय, 
महत्त्वाचें कोणतें आणि त्यांत कमी-अधिक ही प्रतवारी कोणती, सिद्ध होऊं शकणारे, उपयुक्‍त 
तें काय; असिद्ध म्हणजे स्वरखोटें सांगतां येत नाहीं अद्यापैकीं स्वीकारलेलं बरें असं काय, इत्यादि 
अनेक बाजूंनीं होणारी तपासणी ' विवेका ' मध्यें येते. या पुस्तकांत जागजागीं नाना मुद्दे, नाना 
विःचार येऊन गेले, त्यांपैकी फक्त तालासंबंधींचा विवेकविचार या भागांत करूं; इतरांचा परामश 
: उपसंहार * या भागांत घेऊं, अश्यी विभागणी जरी केली तरी या भागांत अनेकांगीपणा राहणारच व 
त्यामुळे लिखाण तुटक होणार, एवढ्यासाठी या भागाची मांडणी तुकड्यांतुकड्यांची होणें साहजिकच 
आहे. मांडणीचे एकंदर स्वरूप ध्यानांत येण्यासाठी वेगवेगळे पोटमथळे दिले म्हणजे भागलें, 

येथील विवेकविचार हा पस्तकाच्या विषयानुक्रमाच्या व्युत्क्रमानें करणें अधिक उपयुक्त 
होईल, म्हणून शेंबटीं जो ' ठेके) आणि ' तालळ्व्यवहार ? हा विषयभाग आपण घेतला तो आतां 
प्रथम घेऊन उलट क्रमाने ' मात्रा) कडे जाऊं. 


अ) ठेके आणि भ्रपदादि गायनप्रकार, 


चौताळ ध्रुपदाचा, तिलवाडा ख्यालाचा, दीपचंदी ठुमरीचा वगेरे भाषेवरून, आणि 
चौताळाळाच श्रृपद वगैरे म्हणतात यावरून, प्रस्तुत लेखकानें अंदाज केला कीं ते ते ठेके त्या त्या 
गायनप्रकारांवरून आळे असले पाहिजेत, आणि ते ते गायनप्रकार मुळांत वेगवेगळे छंद असले 
पाहिजेत, हें मत सर्वमान्य होणें कठिण, कारण प्रुपद-ख्याळ-डुमरी यांजबद्दल अनेक कल्पना 
रूढ आहेत, म्हणून त्या कल्पनांचें निरीक्षण केळें पाहिजे, विस्तार न करितां नोटक उल्लेखच 
करणें येथे आवश्यक असल्यामुळें, ज्यांनां विरोष जिज्ञासा असेल त्यांनीं इतर संगीतसंबद्ध पुस्तके 
पहावीं; बहुतेकांत त्या रूढ कल्पना विस्तारानं दिलेल्या असतात. 


त्या कल्पना अशा, 

बही ४३ >" पूर्वी ? प्रबंध म्हणून गायनप्रकार असे, त्याचे चार भांग असत. गीताचे गाब्द, सारेगम ड्‌, 
स्वराक्षरे, पखवाजाचे बोळ आणि वीणेचे नोम्‌ तोम वगेरे बोळ अथवा ताथेथेया वगैरे त्यांतील 
तत्कार, प्रबंधाला साथ पखवाजा'ची असे, त्यांतूनच पुढें ध्रपद आलें. घरपदाचे अस्ताई-अंतरा-संचारी- 
आभोग असे चार ' तूक!, ( तूक म्हणजे भाग एवढाच खरा अथे आहे ! ), गीतविषय देवस्तुति, 
राजस्तृति, तुयणन अथवा संगीतशास्त्रांतील कांहीं प्रमेये-मतें इत्यादि, श्रपदाच्या आधीं नोम्‌ 
थोम्‌ करून राग उभा करावयाचा, तो भाग “ आलाव,? आलाप तालविहीन असे. श्रुपदाला साथ 
बीन-पखवाजाची, व त्यांत तालक्रीडाविस्तारावर भर; स्वरांच्या नर्तनावर नव्हे. ताल्क्रीडेमध्यें 
शब्दांची मोडतोड होते ती क्षम्य, श्रुपदाचे राग ' मोठे :. ताळ चोौताळल, 'धमार, झूल, सवारी 
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इत्यादि. अशीं हीं श्रुपर्दे ठराविक, कंटाळवाणीं किंवा रुक्ष म्हणा, वाटू. लागलीं, तेव्हां अमीर 
खुसरो यानें इरानी संगीताचें मिश्रण करून ख्याळ ही गायकी काढली ( १२९६-१३२५) ब 
त्याकामीं देवगिरीच्या पराभूत यादवराजाचा आश्रित संगीतज्ञ गोपाळ नायक याचें साह्य घेतलें, 
-णख्याल शब्द ' कव्वाल? पासून आला असेंहि एक मत आहे,-- ही ख्यालगायकी ( एकतर 
अनिष्टरूप घेऊन बोकाळली असावी अथवा लोकप्रिय झाली नसावी, म्हणून ) मार्गे पडली आणि 
राजा मानसिंह ( १४८६-१५२६ !!! ) यानें श्रुपदगायकीचा पुनरुद्धार केला अथवा भुपदांनां कांहीं 
नवी डूब देऊन तीं लोकप्रिय केलीं. पुढें ही गायकीहि मागे पडली, व जोनपुरचा शर्की नबाब 
महमद हुसेन ( १४५७-१४७६ !!! ) यानें ख्यालगायकी पुन्हां ( नव्या रूपांत ) प्रवर्तित केळी, किंवा 
दुसरे मत दिछीचा बादशाह महमदशाह (१७१९-१७४८ ) याच्या पद्रचा कोणी नियामतखां 
( सदारंग ? ) यानें तें सत्कृत्य केलें: मुख्य हें कीं ख्याळ ही मुसुलमानी गायकी आहे. ख्यालाला 
साथ तबल्याची, तो अमीर खुखो यानें शोधून काढला, ख्यालाचे प्रकार दोन, बडा व छोटा, 
बड्या ख्यालांत अस्ताई-अंतरा-संचारी-आभोग हे चार भाग तर छोट्या ख्यालांत अस्ताई व 
अंतरा दे दोनच. ख्यालांचे ताळ तिळवाडा, झमरा, एकताल, आडाचौताल, तीव्रा वगैरे, ख्यालांत 
क्षुद्ववणालंकार (मुरकी, हरकत, गिटकडी इ, ) व दीर्घ ताना असतात, मोठीं गमकें नसतात, 
ख्यालाचे विषय अनेक, शुंगारगीतें ख्याळाला वर्ज्य नाहींत इतकेंच नव्हे तर इुंगारावर जरा 
भरच दिसतो, 


-" लखनउच्या आसिफठद्दोळला नबाबाच्या पद्रचा कलावंत गुलाम नबी यानें, पैजाबांतील 
उंटवाल्यांच्या गाण्यांवरून टप्पा हा गायनप्रकार आणला, टप्पे पंजाबी भाषेत असतात व त्यांत 
शब्दांची मोडतोड व दीघ वळणावळणाच्या ताना असतात. गुलाम नवीनें आपल्या टप्पा 
गीतांमध्ये ' शोरीमिया ! असें टोंपणनांव धारण केलें. ( शोरे किंवा शोरी ही गुलाम नबीची 
बायको व तीच टप्पाकती, असेंहि एक मत आहे ), वाजिदअलीशाह नबाबाच्या काळीं लखनउमध्यें 
ठुमरीला प्राधान्य आलें. ठुमरी हीं क्षुद्र इंगारगीते, स्त्रियांनी म्हणावयाची. ठमरी 
गायिका ही नतकीहि असल्यामुळें टुमरीमध्यें रृत्यावळंनी वणणांळंकार असतात; जे क्षुद्गराग 
श्रुपदख्यालटप्पा यांस वर्ज्य ते ठुमरींत असतात, होरी ही दोन प्रकारची, कच्ची व पक्की. पक्‍क्‍या 
होरीचा ताल धमार व ती प्रुपदासमानच; कच्ची होरी टुमरीसमान. 


या मतांबद्दल कांहीं वादहि आहेत, परंतु ते विशेषतः ख्यालाबद्दल. उदाहरणाथ, कोणी 
ख्यालाचा जनक अमीर खुखोच असें आग्रहाने सांगतात तर कोणी नियामतखां याला ख्यालकर्ता 
मानतात, 


आतां प्रस्तुत लेखकाच्या अंदाजाची पार्थ्वभूमि प्रथम दाखवावयाची, 

- [प्रामाण्य कशावरून ठरतें हें सर्वाधिक महत्त्वाचें, प्रत्यक्ष प्रमाण हे मुख्य प्रमाण, अनुमान 
हें त्यानंतर, परंतु अनुमान तर्कशुद्ध असलेंच पाहिजे. जेथे प्रत्यक्ष प्रमाण कमी पडत असेल, 
अथवा उपलब्धच नसेल, तेथे आप्तवाक्य घ्यावें, परंतु वाक्य * आस्ता? चें म्हणजे ' यथार्थवत्त्याचें ! 
असलें पाहिजे; आणि तो यथार्थवक्ता आहे हें इतर अनेक प्रसंगीं निरपवाद अनुभवाला आलेलें 
असलें पाहिजे. पुन्हा, केवळ एकार्दे वाक्य घेऊन चालणार नाहीं, तर त्याचा मागचापुढचा 
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संदभ; आणि तें वाक्य कांहीं ठामपर्णे सांगण्यासाठी उच्चारिलेलें आहे कीं सहज जातांजातां, अथवा 
औपरोधिकपणें किंवा विनोदाने वगैरे उच्चारिलेलें आहे हेंहि पाहिलें पाहिजे, शिवाय त्या त्या 
आप्ताचा एकूण दृष्टिकोण, त्याची विचारपद्धति, यांनांहि हिदोबांत घेतलें पाहिजे. तसे केल्यासच 
आसवचचनाचा यथातथ्य अवलंब करतां येतो, ग्रेंथांपकीं, अथवा एकाद्या ग्रंथाच्या कांहीं भागापेकीं, 
काय प्रमाण व ग्राह्य आणि काय नव्हे याचीं जीं ' ठिंगे ' आहेत तीं साधारणतः आतप्तवचनलिंगा- 
प्रमाणेंच आहेत असें थोडक्यांत मानितां येईल, केवळ तकंपद्धति ही यथार्थता-अयथार्थता ठरवू 
शकतच नार्ही; तकाला ज्या ' प्रतिज्ञे' नें सुरुवात करावयाची, ज्या उदाहरणांच्या वर्गीकरण- 
वि्छेषरणांवरून तके बांधावयाचे, त्यांतच जर कांहीं चूक-कांहीं अपूर्णता असेळ तर निष्कषेहि चूक- 
अपूर्णच होणार; म्हणून तर्काआधीं प्रामाण्यविचार महत्त्वाचा व अवश्य आहे. ] 


--वर उल्लेखिलेली मतें हीं बहुतांशी गेल्या दोनएकशें वर्षातीलच आहेत. त्यांपैकीं 
बहुतेकांचा उगम सांपडतो तो कॅप्टन ऑगल्टसू व्हिलटडूं याच्या 'म्यूझिक ऑफ्‌ इंडिया' या पुस्तका- 
मध्ये | (आद्य भारतप्रेमी इंग्रज विद्वान, संगीतादिकांचा जिज्ञासू, महापंडित सर विल्यम्‌ जोन्स्‌ याच्या 
लेखसंग्रहांत वरील मतभाग आहे पण फार थोडा, ) तेथून तो सुरेंद्रमोहन ठाकूर यांच्या ' युनिव्हसल 
हिस्टरी ऑफ्‌ म्यूजिक? मध्यें गेला, मात्र कृष्णधन वंद्योपाध्याय यांच्या * गीतसून्नसार * ला 
अनुसरून ठाकूर यांनीं कांहीं विधानांमध्यें फेरफार केलेला आहे. वरील्पेकीं कांहीं मतें - 
“ आइन्‌-इ-अकबरी ? मधीळ आहेत. मराठींत ठाकूर यांच्या इंग्रजी पुस्तकांतील उतारे भातखंड्यांनीं 
* हिंदुस्थानी संगीतपद्धाति ? मध्ये घेतले, आणि त्यांजवर व अनेक ऐकींव भाकडकथांवर विश्धासून 
लिहिलेलें ' संगीतश्ञास्त्रकार व कलावंत यांचा इतिहास? हे पुस्तक द. के, जोशी यांनीं केलें, 
प्रो. ग. ह. रानडे यांनीं महाराष्ट्रांतील संगीत या विषयावर नानानिब्रध व पुस्तक केलें, त्यांत 
व्हिळडूप्रणींत मतांची शुद्धि, इतर शोध वगैरे घातले, परंतु वरील मतांपेक्षां फारसा वेगळा असा 
निष्कर्ष ते मांडू शकले नाहींत. डो, चैतन्य देसाई यांच्या स्फुट लिखाणामध्यें स्वतंत्र तर्कशुद्ध 
दृष्टि आहे, परंतु भारतीय परंपरा व वर्तांव हीं अजीबात बदललीं नाहींत एवढेंच सिद्ध करण्याकडे 
त्यांचा मूळ रोंखं दिसतो, आणि ग्रेथांबर त्यांची मिस्त अधिक आहे, क्रियेवर कमी 

--व्हिलडूच्या पुस्तकामध्ये भाकड भारूड, अजीबात अग्राह्य विधानें वगेरे फार आहेत, 
तीं कोणासहि सहज आढळतील, ' मिया श्ोरे ! ही स्त्री असणें राक्‍य नाहीं, टप्पा ह उंटवाल्यांचें 
. गाणें असं दाकणार नाहीं व उंट केवळ पंजाबांतच हेंहि खोटें, ख्याली गीतांचा विषय मुख्यतः 
स्त्रीपुरुषांचा संभोग>2गार हॅ खरें नव्हे, इत्यादि आक्षेप कोणासहि वाचतांवाचतां सुचतील, 
वंद्योपाध्याय हे भारतीय संगीतज्ञ; त्यांनीं बगाच सारासारविंचार केलेला आहे. जोशी यांचें पुस्तक 
सुरस व चमत्कारिक गोष्टींनी भरलेळें, व त्यावर कायदेशीर आक्षेप घेतलेलाहि मान्य झाला होता 
( १९३६ ), तात्पर्य, फक्त वंद्योपाध्याय-रानडे-देसाई यांनां व त्या प्रकारच्या इतरांनां विचारांत 
घेणे योग्य होईल, अमीर खुखोबद्दळ विवेचक अशीं जीं पुस्तके, त्यांत त्याच्या सांगीतिक का्यो- 
बद्दल कांहींच अस्सळ निर्विवाद पुरावा दिलेला नाही. आइन-इ-अकबरी व तत्सम इतर पुस्तके 
यांमधील ग्राह्याग्राह्म इतिहासज्ञांनीं वेळोवेळीं केलेळेंच आहे 


_ संगीत हा विषय भाषिक-सामाजिक-सांस्कृतिक क्षेत्रामधील, राजकीय इतिहासावरून 
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अथवा राज्यकर्त्यांच्या तवारीखांवरून संगीताबद्दल निष्क्ष काढणे हे॑ अगदीं असंगत होय. कांहीं 
पडताळे पहाण्यासाठी राजकीय तवारीखांचा उपयोग करणें एवढेच योग्य. राजाश्रयाविरहित 
संगीतकार-ग्रंथकार होते व आहेत, आणि उलटपक्षीं आश्रितांनीं अथवा आश्रयेच्छूंनीं राजस्तुति 
आपल्या ग्रंथांत करणें हा तर व्यवहारच होता व आहे. राजाचें भलें चिंतावें हा हा. रोतिनियम 
नाव्यशास्त्रमूच्या रोंबटच्या *छोकांतहि पाळलेला आहे; प्रत्यक्ष ज्ञानदेवच असा जो त्याच्या ज्ञान- 
देवीच्या शेंबटींहि राजस्तुति आहे-अद्या राजाची स्तुति कीं जो ग्रंथसमामिनंतर कांहीं थोड्याच वर्षांत 
परचक्राला केवळ बेसावध ऐदीपणामुळे बळी पडला; गोविंद दीक्षितर यांनीं संगीतसुधा हा आपला 
ग्रंथ रघुनाथ(भूपाळ) या राजाला केवळ अपण केला नाहीं तर त्यानेंच केलासें भासविलें, 
संगीतविचारांत सांस्कृतिक इतिहासच पाहिला पाहिजे, आणि सांस्कृतिक इतिहास ही कल्पनाच 
अगदीं नवीन आहे, म्हणून प्रमाणग्रंथ ठरवितांनां संगीतरत्नाकरासारखे सर्वमान्य शास्त्रग्रंथ, अनेक 
गद्यपद्यकवींच्या रचना व त्यांतील मतलब, अस्सळ तारीख-हकीकत असलेल्या नोंदी, आणि 
ज्यांची अस्सळ मुखपाठपरंपरा अमुक वर्षांपर्यंतची अशी निश्चित निर्विवाद आहे त्यांचा तो तो 
परंपरागत वतोव, तीं तीं परंपरागत विधानें व वाक्‍्यप्रयोग-विचारयुक्ति, हीं त्या त्या वर्षांपर्यंत 
अशीं प्रथम विचारांत घ्यावयास हवीं. 


-र्‍यामध्यें मिझौखांकूत ( १८०० ) तोःफायत्‌-उलट्‌-हिंद, महमद रझाकृत ( १८१२) 
रागदर्पण, कारमीरनिवासी फकीरउलाकृत ( १०८२ हिजरी २ १७०४ क्रित्तीशाक ) “ रागदर्पण ! 
आणि विदोषतः हकीम महंमद अक्रम इमामकृत * (अ)मदन-उल-मोसीकी ! (१८५६), या व 
अद्या पुस्तकांकडे लक्ष दिलें पाहिजे, कारण त्यांत राजकारण-अर्थक!रण नाहीं, तीं पस्तकें 
प्रत्यक्ष क्रियावंतांनीं लिहिळेलीं आहेत आणि त्यांत समक्ष घडलेले वृत्तांत, वतमानकाळ वापरून 
दिलेले आहेत, या पुस्तकांचा उल्लेख भातखंड्यांच्या * हिंदुस्तानी संगीतपद्धति ! मध्यें आहे, परंतु 
उतारे मूळचे उर्द्‌वरून घेतलेले नसून कोण्या इंग्रजी भाषांतरकाराचे आहेत आणि स्वतःच्या मतलबां- 
पुरते घेतलेले आहेत, त्याचप्रमाणें १८४९ मध्ये जन्मलेल्या, ज्यांचे वडील आजोबा व सासरे हे 
गवयी होते त्या बाळकृष्णबुवा इचलकरंजीकरांचीं, १८५५, मध्यें जन्मलेल्या अलादियाखांचीं, विधानें- 
मतें-वतीव हींहि हिशेबांत घेतलीं पाहिजेत; अशा मार्गानें सुमारे १७५० पर्यंत तरी आपण मागे 
जाऊं शकतो, कारण या दोन्ही कलावंतांवर संस्कार घडविणाऱ्यांचीहि पीठिका त्यांच्यामध्यें 
संक्रमित झालेली असेल, (हें वर्षे महेमदशयाह बादशहाच्या मृत्युनंतर दोनच पावसाळ्यानंतर, 
म्हणजे सदारंगानंतर लगेच, अथवा कदाचित्‌ सदारंग हयात असतांनांचेंच, हँ ख्याल सदारंगानें 
काढला ? या मताच्या संदर्भात लक्षणीय आहे ), 

प्रबेध हा शब्द वृहद्वेशीपासून आहे. संगीतरत्नाकरांत प्रबंधविषयक अधघ्यायच आहे. 
प्रकषोनें बद्ध तो प्रवंध, ही शब्दव्याख्या आहे, जें जें बांधलेले तें ते प्रबंध. मानसोळास ऊर्फ 
चतुवगीर्चेतामणि( ११२९ )मध्ये त्रिपदी, षट्पदी, धवल, मंगळ, चर्चरी ( चच्चरी), चया, राहडी 
( राहटी ) व दन्तिका हे ' लौकिक ' प्रबंध, विदिष्ट प्रसंगीं साधेपणानेंच म्हणावयाचे, असें म्हटलें 
आहे; '* विप्रकीणे प्रबेध ' ( म्हणजे नानाविध वेगवेगळ्या प्रकारांचे प्रबंध ) यांपैकी अमुक 
प्रबंध असुक प्रसंगीं असुक ( स्त्री अथवा पुरुष ) वगाच्या तोंडीं असतात, असें सांगितलें आहे, 
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: ओंवी ? हा प्रबेंधच म्हटला आहे ! असाच भाग रत्नाकरांत आहे, रत्नाकरांत अलंकारयुक्‍्त 
जे गावयाचे ते प्रबेधहि वेगळे सांगितले आहेत, अशांचे चार धातु व सहा अवयब असतात; 
परंतु यांत कमीहि होऊन द्वरिधातु-त्रिंभातु-प्रबंधहि होतात अश्ली सवळ्तहि आहे. म्हणजे प्रबंध 
हा उद्म्नाह-मेलापक-ध्रुव-अंतरा-आभोग यांनीं परिपूणे असाहि प्रबंच असेल, अथब्रा केवळ 
धव-अंतरा एवढाच असे रकेळ, ( मानसोळांसांत चतुधीतुला “ चतुमुख ! म्हटलें आहे, ) 
प्रबंधांचीं सहा अंगे तीं स्वर, बिरुद, पद, तेनक, पाट व ताळ. हीं अंगें वेगळीं असें मानतात 
व अनुक्रमें * सरगम, ? कांहीं स्तुति अथवा वणन, नोम्‌तोम्‌ वगेरे वर्ण, आणि पाटाक्षरें असा 
त्यांचा अथे करितात; पण त्यांत “ पद? आणि ' ताळ? द्दे कोठें गेळे ! याचा विचार नाहीं. जर 
बिरुद आहे तर त्यांत पद अंतर्भूत आहेच, जर पाटाक्षरे आहेत तर त्यांत ताल आलाच, जर 
सरगम आहे तर त्यांत स्वर आलाच, आणि नोमतोममध्ये काय नाहीं ! शिवाय तेनकप्रबंध, 
बिरुदप्रबेध हेहि वेगळे दिळे आहेत. ही शंका महत्त्वाची आहे. तिचा ऊहापोह * गीतप्रबेधविचार * 
या पुस्तकांत करूं, थोडक्यांत लेखकाचा मुद्दा हा कीं हीं अंगें आहेत, ते सुटेसुटे कप्पे नाहींत. 
हातपाय वगैरे मिळूनच मनुष्य होतो, पण सुटे हात, पाय वंगेरेंचे ओळीने ढीग म्हणजे मनुष्य 
नव्हे. चार भाषा-चार छंद-चार राग-चार ताळ यांत केळेळा जो पद्यप्रचंध तो “ चतुरंग-प्रबंध ' 
असं मानसोलासांत आहे. 

आपण मराठींत कांहीं प्रबंधर्वना केळी आहे कां १ ' हा प्रश्न, याच शब्दांत, श्री, 
न. चिं. केळकर यांनीं बझेबुबांनां केलेला प्रस्तुत ठेखकानें स्वतः १९२५ मध्ये ऐकिला आहे, 
त्याचें उत्तर म्हणून वक्ेब्रुवांनीं दोन स्वकृत बैदीबी म्हटल्या, ते दोन्ही ज्याला आपण छोटे ख्याल 
म्हणतों तसे होते. उळट वझेबुवा एक चतुरंग गात असतांनां त्यांतील पद्य ( कविता ) संपल्या- 
वर जेव्हां एकेक पुढचा भाग आला, तेव्हां मान डोलावून * यांत चतुरंग आहे ! असें-हेच शब्द- 
सदाशिवद्यास्त्री भिडे म्हणाले तेंहि त्मरणांत आहे; “ हा? चतुरंग नव्हे तर 'यांतः चतुरंग, हे व 
असे अनुभव अगदींच दुलैक्षिण्यासारखे नव्हेत; सुमारे शंभरसवारा वषापूर्वी जन्मलेल्या मराठी 
सुशिक्षित क्रियावत जाणकारांच्या तोंडीं काय शाब्दप्रयोगसंस्कार बसलेले होते तें त्यांमध्ये आढळतें, 


म्हणून, प्रबंध म्हणजे ' बंदीष, ? आणि तिचे अनेक वेगवेगळ्या नांबांचे वेगवेगळे 
प्रकार, असा लेखकाचा निश्चय आहे. प्रो. रानडे, श्री. वा. ह. देदापांडे वगेरे “ प्रबंध वेगळा 
म्हणून मानितात तो केवळ चतुरंगप्रबंध नामक एक प्रकार, जे जे नियमबद्ध तं तं प्रबंध 


घ्रपद हाहि एक प्रवंधच असें रत्नाकरकाळापासून आहे. त्यांत राजा मानतिंहानें नवें 
असें काय केलें याचें उत्तर कोणी देत नार्ही. “ मान ? हें नांव अंतभूत असलेलीं कांहीं धुपदे 
प्रस्तुत लेखकाजवळ आहेत, त्यांमध्ये शरंगारिक श्रपदेंहि आहेत, त्यांत ' सरल्ययुण्डा जघन, 
रुचिरनीतंबवसन ' असेहि शब्द आहेत ! प्रुपद हें केवळ देवस्तुति-राजस्तुतिचें हे म्हणणे. 
अनुभवास येत नाहीं; श्रपद हें केवळ भारदस्त सभ्य असेंहि पटत नाहीं, हें मत केवळ मान- 
सिंहाच्या नांवावरच्या रचनांबद्दळच असें नव्हे; तानसेनाच्या नांवावरच्या रचनांतहि असे प्रकार 
आहेत. * हरिदास, ' कुंभनदास, ' “ श्रीवछभ? आणि “बैजू? हीं नांवें असलेलीं जीं भुपदें 
लेखकाच्या संग्रही आहेत त्यांत मात्र श्वंगार म्हणजे स्त्रीपुरुषशंगार नाहीं 
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सुपदाच्या सुरुवातीस नोमतोम्‌, हा प्रकार आपटेबंधूंच्या, वेबुबांच्या, मंजेखांच्या 
तोंडच्या वर्तावांत ऐकलेला नाहीं. या परंपरा अनुक्रमें बाबादीक्षित ( हददर्वां ), दोलतखां 
अत्रोलीवाले आणि अलादियाखां ( दौलतखांचेच पुतण्ये ) यांच्या. रहीमउद्दीन-नसीरुहीनची 
परंपरा वैरामखां-झाकीरुद्दीन/अलाजेदे यांची, तिच्यांत मात्र नोमतोम्‌ भरपूर असे, आणि असें 
उमगले कीं तें ताळविहीन नाहीं, उलट तें प्रत्येक नोम्‌तोम्‌ ही एकेक बंदीप्रच आहे. ' ही तुमची 
बीनाची तालीम, कंठगत केलेली ' असा वाद प्रस्तुत लेखकाने रहीभुदीनशीं घातला व रेंबटी 
त्याने ते मान्यहि केलें आहे. नोम्‌तोम्‌ हें कंठावाटें बीनवादन, फेयाझखां ख्यालाआधींहि नोम्‌तोम्‌ 
र्जे करीत तें आधीं त्यांच्या गायनांत नव्ह्ते असा उछेख शिरगांवकरकृत ' नादब्रह्म? या पुस्तकांत 
आहे, नोमतोम्‌ला आलापी म्हणतात, परंतु आलाप या शब्दाचा अर्थ दीर्घालंकार असाहि आहे. 
परंतु रागालसि, शुष्क, हे प्राचीन काळापासून आहे हेंहि खरे. उलट एकनाथपं डित, बाळकृष्णबुवा 
इचलकरंजीकर; बंगालकडचे अनेक छोटेमोठे गायक, यांच्या श्रुपदांत नोमतोम्‌ ऐकले नाहीं व 
त्यांचा आलापशब्द दीघालंकार या अर्थाचा असे. नोम्‌तोम्‌ हे“ अनंतहरि ? चें अपभ्रष्ट रूप हें 
भातखंड्यांचें विधान, अथवा “ नशह्रनारायण? चें रूप हे मास्तर कृष्णांचें विधान, प्राचीन 
ग्रंथानुसार अवास्तव ठरतें, 


अस्ताई-अंतरा-संचारी-आभोग यांच्या नेमक्या व्याख्या कोणी देत नाहीं ! परंतु 
अस्ताई ( स्थायी ) हा पद्यमय गीताचा पूर्वभाग ( पहिला एक अथवा दोन चरण ) आणि 
अंतरा (अंत १) म्हणजे गीताचा उत्तरभाग ( ऊर्वरित चरण ) असें मानळें जातें. या मतानुसार 
संचारीमध्ये तानफिरत असते आणि आभोगांत तानफिरत आंवरती घेऊन पदयार्शी-शब्दांशीं- 
. सांधेजोड करावयाची, कांहीं साहित्यिकांच्या मतें आद्यचरण ते उद्‌ग्राह-मेळापक, त्यानंतर पद्याचें 
भ्रुवपद म्हणजे ' आंकणकडवें ( अक्कडकडवें ), या दोहोंमध्ये जो भाग तो अंतरनिदर्दाक म्हणून 
अंतरा, असें होय, आभोग हा शेवट. पण संगीतलेखक हें मान्य करीत नाहींत. कसेंहि असो, 
हीं दोन्ही मतें हीं कवितेच्या चरणांनुसार ठरविलेली आहेत, तीं साक्षात्‌ वाद्यवादनाला लागू 
पडणार नाहींत. संचारी व आभोग यांजबद्दल संगीतलेखकांचें मत हें कवितेला लक्षून नाहीं; तर 
गायनवादनक्रियेला अनुलक्षून आहे. 
प्रस्तुत लेखक याबद्दल निर्णय तूर्त घेऊं हाकत नाहीं, परंतु त्याचा स्वतःचा कल कांहीं 
अतिब्रद्ध बुझु्गाकडून ऐकलेल्या व्याख्यांकडे आहे, त्या व्याख्या व त्यांत दिसणारी विचारद्ष्टि 
आतां जवळजवळ नष्टच झालेली दिसते, म्हणून त्या बुद्यर्गाचें म्हणणे नोंदून ठेवणें इष्ट वाटतें. 


-*अस्ताई, भोग, आभोग, संचारी व अंतरा असे पांच भाग, अस्ताईनें गायनवादन- 
क्रियेची सुरुवात होऊन त्या त्या बंदीब्रीचा पाया घातला जातो, त्यांनंतर त्या क्रियेचा ' भोग? घेतला 
ज्ञातो, म्हणजे जें केवळ स्थयूलएचनात्मक होतें त्यांत बारकावे भरळे जातात, त्यानंतर आभोग 
म्हणजे आजूबाजूचा परिसर; रचनेचा वाढाव होतो. संचारीचा अर्थ स्पष्टच आहे, स्वरल्यताट- 
क्रीडेन्वा संचार वाढत गेला कीं त्याला क्रमाक्रमाने आंवरत नेऊन पुन्हां अस्ताईबर यावयाचें हा 
ज्ञो शेवटचा भाग अथवा दोहोंमधील अंतर भरून काढणारा भाग, तो अंतरा. अस्ताईचीं क्रिया 
फक्त बादीसंवादी खरांच्या क्षेत्रमयौदेंत, भोगामध्ये त्या क्रियेचे अळंकरण, आभोगामध्ये हे 


१७, तालविवेक ४२९ 


स्वरक्षेन्न खाळीं व वर असें दोन्हीं बाजूंनीं चारपांच-चारपांच स्वरांपर्यत वाढवावयाचें, संचारी- 
मध्ये तें अधिक खालींवर जेवढे इष्ट तेवढें साळेकृंत असें वाढवावयाचे, आणि अंतऱ्यामध्ये उलट 
क्रिया करीत करीत पुन्हा केवळ वादीसंवादी स्वरांच्या क्षेत्रमर्यादेमध्यें येऊन ठेपावयाचें. 

हें मत सामगायनांतीळ हिंकार-प्रस्ताव-उद्रीथ-निधन या क्रमाशी जुळते, त्यांतील 
स्वरमयीदांचें वणन रत्नाकरामधीळ ' अंशस्वरात्‌ पंचस्वरापरगा्ति ' बगेरेंशीं जुळते, आणि तें 
अस्सळ परंपरामतांच्या प्रत्यक्ष क्रियेला लार्गू पडते; म्हणून प्रस्तुत लेखक त्याला मान देतो. 

परंतु प्रभ असा कीं, वर उलछेखिलेळें साहित्यिकांचे मत कवितारचनेसंबेधींचें म्हणून 
बाजूला ठेविलें, तर या सर्व वर्णनांत व मतांत असें खासु वेगळें काय आहे कीं जें केवळ ' ध्रुपद 
नामक गानप्रकारासच लागे व्हावे, ख्याळटप्पाहोरो इत्यादिकांस लागूं होऊं नये ! आणि असें 
काय आहे कीं जें कटाळवाणें झालें म्हणून ख्याळ हा नबा प्रकार आला ! र, 


:प्रकार' हा शब्द स्थूळ खरा, इंग्रजीमध्ये ' फॉम? असा शब्द आहे, आणि हल्लीं 
इंग्रजी पुस्तकांवरून प्रेरणा घेऊन, पूर्वीची परंपरा ( अज्ञानामुळे अथवा इतर कांहीं कारणांमुळे .) 
न पाहतां, ' नवे? विचार जे लिहिले बोलले जातात त्यांच्यामध्ये फॉम - आकृतिबंध असा शब्द 
बापरला जातो; तेथें ध्रुपद वगेरे संगीतांतीळ वेगवेगळे ' आकृतिबंध ? आहेत अश्या तऱ्हेची, भाषा 
केली जाते. ( आकृतिबंध हा शब्द नवा, “ आराखडा? हा जुना अस्सल मराठी राब्द ), हे 
स्थिरचित्रमय विचार आहेत, ह्ींचे साहित्यिक विचार आहेत, त्यांमध्यें गतिविचचार नाहीं, पाश्रि- 
मात्य संगीतात ' फॉम !, टेक्षचर ( > पोत ) वगेरे शब्द आहेत ते त्यांच्या पॉलिफोनी - हामनी- 
काऊटरपॉइंट इत्यादिकांच्या गरजांतून निमीण झालेले, त्यांच्या लिपिकरणास अनुलक्षून, आणि 
जुनी ग्रीक परंपरा सुटल्यानंतर नव्या परंपरा आल्या त्या त्या वेळींच त्यांचा शास्त्रशुद्ध क्रियाबद्ध 
तकीविचार न मांडळा गेल्यामुळे, असे आहेत. शिवाय ते शब्द “ पारिभाषिक संज्ञा ' रूप आहेत, 
याचा विसर पडू नये ! ' प्रकार? हा जो स्थूलशन्द, त्याचें विवरण आपल्या गीति--रीति-दृत्ति- 
प्रवृत्ति या परिभाषाविचारानें होतें. या मुद्द्याचा विस्तार येथें करतां येत नाहीं, ( मात्र परिशिष्टा- 
मध्यें पाश्रिमात्यांच्या ' रिद्‌म्‌? कल्पनेचा विचार करूं ). असो. येथें सांगावयाचे तें येवढेच कीं 
भारतीय संगीताचा विचार भारतीय परंपरा-परिभाषा यांनुसारच केला पाहिजे, ती परंपरा-परिभाषा 
माहीत नसली तर आधीं जाणून घेतली पाहिजे; आणि चूक अथवा अपूणेता आढळेल तेथेंच फक्त 
इतरत्र पाहून तेते परकीय विचार संस्कारित करून आपल्या पद्धतिशीं जुळते करून भारतीय 
परिभाषेत भारतीय विचारांमध्ये आणले पाहिजेत, हा लेखकाचा कृतनिश्वय आहे आणि कोणत्याहि' 
शब्दपांडित्ययुक्त शुष्कवादानें तो बदलणें शक्‍य नाहीं, कारण त्याच्यामागे अनुभव व अभ्यास आहे, 


सारांदा, शरुपद्‌ हा केवळ एक प्रबथप्रकार, यापलीकडे निश्चित असें हातीं लागत नाहीं, 
तेव्हां शास्रपूत मारी एवढाच कीं, ठाऊक असलेल्या सर्व श्रपदांचें, त्यांच्या वेगवेगळ्या बाजांचें, 
निरीक्षणविश्छेषण करून काय मिळतें तें पहावयाचे, त्या परीक्षेत काय मिळालें याचा उल्लेख 
पू, २१८-३१९ वर केला. भ्रपदाचे ठेके प्रामुख्यानें कोणते, श्रुपदगीतचरणांची जडणघडण कशी, 
ही विचारधारा तेथें उपकारक होते व दुसरी होत नाहीं, यावरून भरुपद या प्रबंधाबद्दळ तक केला 
ब तो लेखकाचा तर्क आहे, ती साधार गरेथगत शास्त्रव्याख्या नाहीं, हेंहि स्पष्ट लिहिले, 
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.. ख्यालावद्दलहि तसाच तर्क केला, ख्याल म्हणजे विचार, मत, कल्पना. हा मूळ फार्सी 
शब्द, (स्तरियाल), ख्याळ या हिंदी शब्दामध्ये खेळ हा अथभाव आहे; नाख्यालाहि ख्याळ म्हणतात. 
राजस्थानी लोकनाऱ्ये “ ख्याल * नांवार्नेच प्रसिद्ध आहेत, ख्याल या गायनप्रकारामध्ये स्वरल्यांची 
क्रीडा असते. हें सर्व खरें, परंतु यांतील कोणता अर्थविचार श्रुपदासहि लागू होत नाहीं ? उलट 
बुझुगोचें मत असें कीं, ख्याल हें अडे श्रुपदच; शरपद दे ख्यालांसारखे नटवितां येतें आणि ख्याल हा 
घ्रुपदासारखा म्हणतां येतो; आपले एक गुरु वझीरखां यांचे उद्‌गार बझेबुवांनीं छापले आहेत कीं 
: ख्याठियांनीं तानबाजी करून? शुद्ध रागदारी भ्रष्ट केली. अलंकारांचा अतिरेक म्हणा कीं, . 
अलंकारबाहुल्य म्हणा, हें ख्यालाचें मुख्य लक्षण असा यावरून कल होतो. * ख्याल गाये कंपस्वर * . 
हें नामदेवाचें ( १२६०-१२"१० ) वर्चन प्रसिद्धच आहे; आणि नामदेव हे अमीर खुस्षौचे 
( १२५४-१३२५) समकालीन. ख्यालांत फक्त दगारिक गीतेंच हें मत तर साफ चुकीचेंच आदे, 
अमीर खुखो हा ख्याळांचा जनक हें सिद्ध होतच नाहीं. मात्र एवढें खरे कीं इरानी संगीतांत 
दी्ध पुकार, मुरक्‍्य़ा-हरकती-केप, हें प्राचुर्यानं आढळतें. तेव्हां इरानी -आरबी गायकांनां ख्याल 
हा प्रकार अधिक रुचिर वाटला असल्यास नवल नाहीं, इत्यादि विचारांवर भ्रमण करतांनां 
शेंबटी प्रत्यक्ष बतोवाचें विछेग्रण हा एकच माग उरतो, आणि तेथें ताळठेका व छंद याच मुद्यां- 
बर आपण येतों. फार्सी ळदविचाराचा कांहीं उल्लेख पुढें येणार आहेच. या सर्व आधारांवरून 
लेखकाने ख्यालाबद्दलचा स्वतःचा तक ठेक्यांच्या वर्णनामध्ये दिला. 

टप्प्याबद्द्ह (अ)मदन उल मौसीकीमध्ये स्पष्ट लिहिलें आहे कीं गुलाम नबीचा 
मुळगा शौरी याला असे वाटलें कीं टप्पा या प्रकाराला पेजाबी भाषा अधिक सोईची, 
म्हणून तो मुद्दाम ती भाषा शिकला आणि पंजाबी भार्षेत त्याने अनेक टप्पे रचले; त्याची ती एक 
नवीच टप्पारोळी झाळी, - याचा मतलब स्पष्ट आहे. ख्याळटप्पा, टप्पाडमरी, टप्पाहोरी असे 
जोडशब्द प्रचारांत आहेत परंतु श्रपदटप्पा असें कोणीं म्हणत नाही, यांतहि श्रपद-ख्याल-टप्पा 
यांतील मेद स्पष्ट होण्यासारवा आधार दिसतो. 


असाच विचार ठुमरीबद्दल केला. येथें एका गेरसमजाचें निराकरण केलेंच पाहिजे, 
नाचण्यासाठीं ठुमरी, व तालाची साथ उभे राहून करावयाची तर पखवाज अयुक्त म्हणून कमरेला 
तबला बांधून ठुमरीची साथ तबल्याने करण्याची पद्धति आली, असें एक मत आहे. प्रस्तुत 
लेखक तें अगदीं अमान्य करतो. भजनांत॑ पखवाज असतो व तो उभ्यानेच वाजवला जातो; 
पश्ववाज-ढोळकी वगैरे गळ्यांत अडकावितां येतात व ढोळकीची उभी साथच तमाश्यांत असते, 
इत्यादि गोष्टी नुसत्या आठवल्या कीं पुरे. टुमरीच्या ठेक्यांत लता डौळ हवा, तो कमरेला तबला 
बांधून उत्पन्न करितां येईल काय, याचा अनुभव कोणी घेतलेला दिसत नाहीं, 


होरी-फाग-चैती-बरैसाखी-कजरी-सावन-विरहन-दूल्हा बगेरे केवळ वर्णनात्मक सूचक 
नांवें आहेत. मराठींत संतकवींचेहि हुतुत्‌, फुगडी, चेंडू, विराणी, गोळण असे प्रकार आहेत पण ते 
बेगवेगळे गायनप्रकार नव्हेत. ख्यालीटप्पा, टप्पाठुमरी, टप्पाहोरी, ख्यालठुमरी, ठुमरीहोरी, 
चंचलटुमरी, चंचल्होरी, भुपदहोरी, वगेरे शब्द प्रस्तुत लेखकाने बुझर्गाच्या तोंडून अनेकवार 
प्रत्यक्ष ऐकळेळे आहेत. (हे मसालेभात -पुलाव-बिर्यानी-चित्राजञ वगेरे ' परिभाषे ? प्रमाणे 
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संदिग्ध व अव्याख्यात आहे ), या सर्वांचा तर्कवेचार असा केवळ लयतालविचारानेंच होतो ब 
तसा करण्याचा कांहीं प्रयत्न लेखकानें केला 


या “प्रकार ? वर्णनाबद्दळ अधिक विस्ताराला येथें सवड नाहीं. तो विस्तार इतर . 
आगामी पुस्तकांमध्ये करावा लागेल, 


आ ) ठेके आणि छंद 


छंद हा विषय साहित्यिक, आणि साहित्य-वाडय़य वगेरे विषयांच्या आजकालच्या बहुजन- 

प्रिय गुलगुलित शब्दचर्वणामध्यें प्रस्तुत लेखकाला अजीबात तथ्य दिसत नाहीं, या शब्दांच्या निश्चित 

केल्पनाव्याख्याहि समाधानकारक अश्या आढळत नाहींत. म्हणून लेखकाने स्वतःपुरती व्याख्या- 

कल्पना अशी केली आहे कीं जें वाणीच्या अवलंबाचें तें भाषित, ते वाढ्यय; जें कागद वगेरे 

पार्थिव साधनांच्या अवलंबाचें ते साधनयुक्त, साधनावळेबी म्हणजे साहित्य; जें क्रीडायुक्त, 

लाडके गुलगुलित तें ललित, या सर्वांचा प्रयोजनहेतु म्हणजे स्वतःचे विचार, भावना इत्यादिकांचें 
संक्रमण इतरांकडे करावयाचें. 


सामत्राह्मणकालीं तरी लेखन अस्तित्वांत होतें हे विधान पूर्वी केळेंच. त्याआधींहि लिपि 
ही अस्तित्वांत होती. परंतु साधनांची (साहित्याची) क्रि्टता, असमाधानकारकता, दुर्मिळता म्हणून 
महागाई, अशा कांहीं कारणांमुळे मुखपाठ, भाप्रिताव( भर, असा प्रघात असे तो अगदीं परवांपर्यंत. 
अवद्य तेवढेच लेखन कएवयाचें व तेंहि अत्यंत काळजीने. यांतील क्रियाकौशल्याचें वर्णन 
दासबोधामध्ये उत्तम केलेलें आहे. ठश्यांची ख्पाई चीनमध्ये पुरातन असे खरी, परंतु लेखन 
सावंत्रिक झालें तें कागद वगेरे सवग झाल्यावर, आणि लेखनवाचनाचा प्रसार झाला तो शिळा 
वगैरेंबरील मुद्रणामुळें, नाना फडनवीसानें गीतेचे तांब्य़ावर ठसे बनवून घेतले, परंतु तशी छापठेली 
गीता लोकांकडे पोंहोंचली नाहीं, गूटूनबुर्‌ ( “ गटेनबर्ग ? ) नें खिळ्यांच्या ळ्पाईचा शोध लावला 
व कॅक्स्ट्नूनं ती यंत्रणा स्वस्त सुकर केली तेव्हांपासून लेखनमुद्रणवाचन यांचा प्रभाव वाढला. 
तो इतका कीं आज ' श्रोते? कमी व “वाचक? अधिक, 


मनुष्याच्या हाताशीं वापरण्याला जीं उपलब्ध साधनें असतील आणि त्यांचा वापर तो 
जसा व जेथवर करीत असेल, तसा व तेथवर त्याच्या विचारांचा मार्ग आणि पदा जाऊं शकतो, 
असें एक मतप्रमेय आहे, मुद्रणळेखनवाचन हें भाप्रितश्रवणाच्या भरोला आलें हें इष्टच झालें, 
कारण साधनें वाढलीं व विविध झालीं, परंतु सध्यां विपरीत घडते आहे, भाषिताचें महत्त्व केवळ 
नाटक सिनेमा गाणेंबजावरणे व पुढाऱ्यांचीं व्याख्याने ( म्हणजे पुनरुक्त कथनें ) एवढ्यापुरतेच 
उरले आहे, '* वाड्यय! असें जवळजवळ उरलेंच नाहीं, कानांनीं भापित ऐकण्यावर भर नाहीं 
तर ' साहित्य? च॒ उदड वाढते आहे. डोळ्यांवर भार पडलेला आहे, संगीताच्या रसग्रहणात्मक 
ललितळेखकांसच काय, गंभीर ळेखकांसहि मूर्त, चित्र, शिल्प, डोंगर, इंद्रधनुष्य वगेरे दृष्टिगम्य 
उपमाच सुचतात, केवळ श्रवणद्रारां घेतलेला अनुभव हेंच गायनवादनाच्या मुळाशी आहे हे 
भान रहात नाहीं, आंधळा, पांगळा, थोटा असाहि गायक असं दाकेल, शिवाय तो मुका असूनहि 
उत्तम श्रोता अस्‌ रकेल, आंधळा, पांगळा, मुका असा वादक असं शकेल, याकडे संगीतविवेचकहि 
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घ्यान देत नाहींत. हे साहित्यांतहि आलें आहे. पूर्वीची बखरींतील, कहाण्यांतील लयबद्ध वाक्यें 
आतां आढळत नाहींत, आडव्या रेघा, टिंग, उद्‌गारचिहे, एकेका वाक्‍्याचे-कधीं एका 
शब्दाचेहि-परिच्छेद, इत्यादि छपाईतील तोडग्यांचा वापर आडायव्यक्तिसाठीं केळा जातो. नवी 
कविता म्हणून बरेंच कांहीं जे आहे ते छपाईमुळें, कमी-अधिक लांबीच्या ओळी एकाखाली एक 
या पद्धतिने छापल्यामुळें, कवितारूपसें दिसतें एवढेंच, हें ' गूटूनबुर ? काव्य होय, गूटनबुरेविना 
तें रहाक्यच झालें नसतें |! ५ 


प्रचलित स्थितिचें हे भडक बर्णन येथें करण्याचें कारण आहे. तें असें कीं, छंद 
हा विषय जो भाषेचा, ' वाड्या? चा, तो आतां केवळ ' साहित्या * चा बनला आहे, लिपिबद्ध छंद 
कसा दिसतो ते आधीं व मुख्यतः पाहिलें जाते. आणि नंतर त्याच्या उच्चाराकडे पाहतात, त्या 
उच्चारविवेचनांत जागजागी लिपिबद्धतेशीं तुलना केळी जाते, आणि या अशा तुलनात्मक 
विचारांतून जे आढळतें त्याला छंदचिकित्सा म्हणतात, त्यांतहि कोणी कांहीं ध्वनिदृष्ट्या वेगळें 
दाखवून दिलें कीं त्याला * संशोधन ? मानलें जातें ! 

तरीहि विदोष कांहीं बिघडले नसतें, परंतु हीं छेंदविवेचक जे आहेत त्यांची बहुतेक 
सारी मिस्त इंग्रजीवर दिसते, संस्कृतप्राकृत ग्रेथांचें अध्ययन त्यांनीं केलेलें असतें खरें, परंतु मूलगामी 
विचारप्रमेयें इंग्रजी पुस्तकांतच काय तीं मिळणार, संस्कृतांतील विचार आतां जीणे म्हणून 
त्याज्य, अशा तऱ्हेची त्यांची बृत्ति दिसते, या व्रत्तिवर आणि तिच्या परिणामांवर पूर्वी टीका 
केलीच आहे म्हणून येथें वित्तार नको, 


छंद हा विषय नुसता साहित्यिक नव्हे तर केवळ साहित्यिकांपुरताच असा झाला आहे, 
आणि त्यामुळें छंद आणि संगीत ( गायन ) हे विषय अलग मानिले जाऊं लागले आहेत, इतकें 
कीं एकादा छंदःशास्त्री साहित्यिक गायनवादनाचा जाणकार असला, अथवा एकाद्या गायन- 
वादकाची छंदःशास्त्रांत गति असली, तर त्याचें कोतुकाश्वये वर्णिले जाते, “ भरताचें लयताल- 
विधान कांहीं अंशीं छंदांतील प्रचलिताहून वेगळें आहे, ” असेंहि मत मांडलेलं आहे. 


ळंदविष्रयांत लयराब्द येतोच व येणारच, तो साहित्यिकांनां अतिशय आवडलासा 
दिसतो, परंतु लय म्हणजेच पाश्चिमात्य रिदूम्‌, असें त्यांचें समीकरण असल्यामुळे, आणि पाश्चि- 
मात्य रिद्मचर्चा चांचपडत चाललेली असल्यामुळें आपले साहित्यिकहि चांचपडतचच आहेत. 
त्यांतहि मंढैकरांनीं लयशब्द हा शंगीतांत वेगळा आणि इतरत्र वेगळा असा भेद करून एक नवें 
सौंदर्यशास्त्र रचण्याची टूम काढली. हा इंग्रजी उसनवारीचा प्रकार आतां फार वाढला आहे, 
कित्येक साहिस्यिकांनां सर्वत्र लयच दिसतो. ' लयतत्व? असाहि शब्द पाडला गेला आहे |! आणि 
लयतत्त्व म्हणजे नेमकें काय, या'चा त्यानंतर शोध सुरूं झाला आहे !---याचें संमाजन पुढें करूं. 

छंदाबद्दल विचार असा प्रथम करणारे माधवराव पटवधन, केवळ लिपि व तिच्यांतील 
लघुगुरु म्हणजे ऱ्हस्वदीधे अक्षरं यांजवर छंदविचार आधारितां येत नाहीं हा ज्ञानप्रकाश मराठी 


% ' गूटून्‌बुरी ( गटेनत्रगे ) कवि? हा दाब्द, नवपरिचित मित्र प्रो, म, वा. धोंड 
यांच्याशी केलेल्या चर्चमध्ये त्यांनीं सुचविला. 
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लोकांमध्यें त्यांनां प्रथम दिसला तो ग, वि. देशपांडे ( श्रीगंगाधरदास वडकशिवालेकर ) यांच्या 
: साहित्यकुसुमांजलि अथवा छन्दोळकार '( १९१२ ) या पुस्तकांतील कांहीं मजक्रुरावरून, पद्याला 
लयबद्धतेची आवदयकता आहे हें विधान पटवधनांस त्यामुळें सुचले ! अपार कष्ट करून त्यांनीं 
आपला * छन्दोरचना ? ( दुसरी आवृत्ति ) हा महाग्रंथ १९३७ मध्ये केला; त्यासाठीं पूर्वीचे जें 
मिळाले ते सवे ग्रंथ तपासून अभ्यासून, वर्गीकरणाचा तारतम्यविवेक करून, नवी परिभाषा नवी 
वर्गीकरणे नवीं नांवें करून, त्यांनीं ही छन्दोरचना केली 

परंतु ' लयबद्धता म्हणजे काय ?? हा प्रश्न त्यांनीं डावळलाच. शिक्षा-व्याकरण या 
विषयधाग्यांवर लक्ष पुरेसें न दिल्यामुळे, नाऱ्यशांस्रमूसारखे ग्रंथ भर देऊन न चर्सिल्यामुळे, 
पाश्चिमात्य शुष्कपांडित्याचे संस्कार न दुलक्षिल्यामुळे, अद्या अनेक कारणांमुळें त्यांचा तर्कवेचार हा 
अपूर्णच नव्हे तर संदिग्ध, एकांगी आणि कित्येक बाबतींत खेदकारक चुकांनीं भरलेला असा झाला 
आहे, “ टाळी द्यावीशी वाटणें !, ' गळ्यावर म्हणतांच गोड लागणें ', अशा कांहीं अधवट कल्पनांवर 
त्यांची लयकल्पना आधारित आहे, “मनोगत स्वरांदोळन /, 'नियंत्रित भावनाप्रवाह', 'गेयता आणि 
अर्थस्वारस्थ यांचें एकमेकांशीं प्रमाण व्यत्तच ?, ' प्रारिथक ओंबींत वा चूर्णिकेंत छन्दपण नाहीं 
* शिथिल रचना ', ' स्वाभाविकपणे म्हणणें ? इत्यादि अनेक शब्दप्रयोग, विधानप्रयोग त्यांनीं केले 
ते तकोपुढें टिकणारे नव्हेत, 


यतिचा ' जिद्देष्टविश्रामस्थान ' एवढाच अर्थ त्यांनीं घेतला, लयगतिमध्ये कमी-अधिक 
शीप्रता होणे-समा, स्त्रोतोगता इ, यतिकल्पना-याकडे पाहिलेच नाहीं. आणि हें विरामस्थान, 
यतिस्थान, अथवा यति कोठें असते-असावे याबद्दल तर्कविचारहि केला नाहीं, जसा या पुस्तकां- 
तील खरांगांच्या विवेचनांत ( प्र, ९७-१०१, १५५-१६१ ) ' गट कशानें होतात या संबंधानें 
केला तसा, ' खटका ? आणि कांहीं काळ विराम हे शब्द त्यांनीं संदिग्धतेनेंच वापरले आहेत, 
खुलासा नाहीं, 


: शिष्टसंमत आणि संर्वत्रप्रचलित असा स्पष्टोचार हवा ' असें त्यांचें म्हणणं आहे. हें 
भाषांशास्त्राला कधींहि मान्य होणार नाहीं, या विधानांत आग्रह आहे, व भाषित, लोकभाषा हे 
अशा आग्रहाला भीक घालीत नाहीं, ' सर्वत्रप्रचलित ' यांत अतिव्यापति आहे आणि शिष्ट्संमति 
हीहि बदलती असते, खरें एवढेंच कीं एका भाषेमध्ये कांहीं उच्चार ' प्रमाण ' म्हणून एका 
काळांत मान्य झालेले असतात, आणि या ' प्रमाणभाषे 'व्यतिरिक्त, लघूपाय वापरलेले असे नाना 
उच्चारभेदहि त्याच मूळ भाष्रेचे त्याच एका काळांत, देशपरत्वें-जातिसमाजपरत्वें रूढ 
असतात आणि या ' बोलीभाषां? चा तिरस्कार प्रमाणभाषेनें केलेला नसतो. मात्र हे खरे कीं 
नाना बोलीभाषांमधीलहि विविध रूढ उच्चार हे त्या त्या समाजांत-त्या त्या देशांत आपल्यापरीने 
: प्रमाणप्रायच ? असतात; म्हणजे लघूपायांनांहि कांहीं वळण, कांहीं रीतिमर्यादा असतात. 

: लेखनाप्रमाणे सरळ वाचीत गेलें कीं ते झुद्ध ' असें पटवधनांचें विघानहि अग्राह्मच 
आहे, उच्चारानुसारी अशी आदर्श लिपि साऱ्या जगांत एकहि नव्हती व नाहीं, आणि लिपिप्रमाणे 
उच्चार हीहि एक इादाशुंगवत्‌ कल्पना आहे, “ इंटरनॅशनल फोनेटिकू आल्फाबेटू ( उच्चारानुसारी 
आन्तरराष्ट्रीय लिपि ) या रोमन्‌ लिपिवर आधारित लिपिचाहि या विधानाला अपवाद नाहीं ! 


४१६ लयतालवि-चार 


लिपि हा केवळ एक संकेत होय, लिपिळा मर्यादा आहेत व असणारच; परंतु शाब्दोचारमेद 
अक्षरश: अगणित आहेत, अगणित चिह्वांनीं युक्त अशी लिपि हें मृगजळ आहे%, 


परिणामीं, छेंद्विवेचनांत साहित्य ब वाड्मय यांची गळत झाली आहे, ' उच्चार पहावे ' 
असें कितीहि आवजून म्हटलें तरी लिपिचेंच अनुसंधान सवेत्र आहे, उच्चारशास्त्र, नाना वर्णभेद, 
यांची चिकित्सा नाही. आणि, बोलीभाषा व त्यांमधील रूढ लघूपाय हे प्रमाणभाषेमध्यें नसले तरी 
त्यांच्याविरुद्ध प्रमाणभाष्रेचा उभा दावा नाहीं-उलळट कालेंकरून कांहीं लघूपाय*% प्रमाण- 
भार्णेतहि दाखिळ होऊ शकतात आणि प्रमाणोच्चार हेहि कदाचित्‌ बोलीभाषेत मान्य, अधिक 
मान्य होतात; आणि कालपरत्वे लघूपायांतहि फेरबदल होऊ शकतो, या साध्या गोष्टीहि 
ध्यानांत घेतलेल्या नाहींत. “ मुख्य गोष्ट ही कीं, महत्त्व लेखापेक्षां उच्चाराला आहे ” अशी 
प्रतिज्ञा केलेली असूनहि उच्चारपद्धतिचें तपशीलवार अवलोकन केलेंच नाहीं. 


रिक्षाम्रंथ वर्जिल्यामुळें यांपेकीं अनेक दोष उत्पन्न झाळे आहेत. उदाहरणाथ, भाषेंतील 
अक्षर ' व लिपिमधील अक्षर असा मेद केला आहे; जसें पुस्तक या शाब्दाचीं लिपिमधील 
अक्षरें पु-स्त-क, तर भाषेतील “ अक्षरें ' पुस-त-क्‌॒ किंवा पुस-तक्‌, असें सुचवले आहे. हें भार- 
तीय परंपरेला डावलणारें आहे, आणि इंग्रजींतहि तसें नाहीं. अक्षर म्हणजे “ लेटर्‌?; आणि 
ज्याला पटवधन भाषेतील अक्षर म्हणतात तें * सिळेंबूळू ; भारतीय परंपरेत सिळेंबूळ्चा विचार 


वर्णपद, पदच्छेद, शब्दावयव इत्यादि नांवांखालीं आहेच. 

तेव्हां हा साहित्यिक विचार, वाइ्मयाशीं मिश्रित असा, ' दन्दावयव ! च प्रमाण घेतो. 
परंतु विवेचन जें झालें आहे तें सर्व लघुगुलूच्चा क्म ( लगक्रम ) कसा कोणता यावरून, अथात्‌ 
त्यांत जागजागी असंगंतविसंगत विधानें आढळतात, उच्चारांतील विराम, घोषाघोष, आघात- 
अनाघात, ' स्फोट *-मंथरता-आंगम, आपातनिपात, स्तंभन-र्‍हास-क्षय, इत्यादि लयतांलकारकां- 
कडे विशेष लक्षच दिलें नाहीं. 


४ ऱ्हस्वदीधेत्व, अनुस्वार-अनुनासिक्य, इत्यादींबद्दढ कितीहि ' घुद्धलेखन ' (!) 
नियम नवे केले तरी लिपिप्रमाणे उच्चार-उच्चाराप्रमाणे लिपि बनणे नाहीं. म्हणून प्रस्तुत लेखक 
व्याकरणानुसारी लिपिलेखन करूं पाहतो. त्यांत कांहीं ठाम तर्कभूमिका आहे, केवळ बहुमतवादी 
लहर नाहीं, असें तो मानतो, व्याकरणांतहि पळवाटा असू. नयेत यासाठीं तो ' नामाचें सामान्यरूप ? 
इत्यादि ऱहस्वदीधैमेदलोपक पोटनियम नाकारतो. हें कोणास हास्यास्पद वाटेल; त्याने फ्रेंच भाषेचें 
लिपिकरण आठवावे; आणि 'जें स्पष्ट कांटेकोर नाहीं तें फ्रेंचच नव्हे ' अश्या अथीची म्हणहि 
आठवावी, 


%%्पटवधन लघूपाय शब्द कोठेंहि वापरीत नाहींत, ' लघुप्रयत्नोचार ? म्हणतात; 
ना. ग, जोशी ' ल्घुप्रयास ? म्हणतात. ढे दोन्ही शब्द चूक नव्हेत, परंतु प्रयत्न व प्रयास या 
शब्दांमध्ये जो करऱभाव आहे त्याचा अंमल त्यांच्यावर असावासे दिसतें, उपाय म्हणजे इलाज, 
इष्ट तें साध्य करण्याची युक्ति, ' उपाया ! नें सहजता दिसते, आणि भाषेंतील लघूपाय हे त्यात्या 
देशजातींमध्यें आपोआपच ' होऊन ? रुळठेले असतात; प्रयत्नानें-प्रयासानें ' केळेले ' नसतात, 
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चरण हा ग्रहीत करून त्याचे खंड कसे पडतात, यति कोठें बदलतो म्हणजेच यतिस्थान 
कोठे येतें, हें पाहिलें आहे; परंतु खंड हा मान्य राब्द न बापरतां खंडालाच ' गण? म्हटलें आहे ! 
ही नवीच अनावद्यक संज्ञा केली. पुन्हां तिख-चतर आदि स्पष्टयोधक शब्द टाकून पद्म ८, 
अभि ७, भंग ६, हर ५ अशी भाषा केली आहे ! ( अमुकमात्रिक ऐवजीं अमुकमात्रक असें 
नामरूप बनवले आहे ). यांत काव्यकल्पकता, ठालित्य असो, परंतु हें अनाठायीं व 
शास्त्रांत अनिष्ट होय. ख>०, कु २, नेत्र > २ वरे इाब्द संस्कृत गगितग्रंथांतहि 
आहेत हें खरें, परंतु ते छंदवृत्ते साधण्यासाठी फक्त उपयुक्त होतात, आणि त्यांचा उलगडा 
आधीं करून घ्याबा लागतो, कारण एका अंकाला अनेक पयायशब्द आहेत, इतके करूनहि 
म्हटलें आहे कीं ( खंड म्हणजे ) “ गण म्हणजे चरणाचा स्वाभाविकपणे पडणारा भाग होय. * 
अशी भाषा शास्त्रांत खपणार नाहीं ! ' स्वाभाविक, ' स्वाभाविक म्हणणी * वगैरे शब्दप्रयोग 
मराठी छंदविवेचकांचे आवडते दिसतात, स्वाभाविकपणा जो मानल्य त्याचीं लक्षणे काय हें 
कोणीच सांगत नाहीं, 


अक्षरांतील लघुर्चे लघुत्व व गुरुचे गुरुत्व सतत कायम रहात नाहीं आणि त्यांचें एकास 
दोन हे प्रमाणहि अखंड टिकत नाहीं याचा उछेख केला आहे, परंतु तोच धागा पुढें चालवून 
द्रत-अणु ( विराम ) वगेरे शब्द आणि प्ळुत हा शब्द वापरून मोजणी केलेली नाहीं, उलट 
लघुगुरूंचीच “ ओढाताण ?-' आकुंचन प्रसरण १(!) -कशी तें जागजागी उछ्ेखिले आहे, आणि 
' प्लृति? ( म्हणजे उडी ! ), “ घसरडा उच्चार ', ' कूस? अशा इाब्दांनीं विचार सजवले आहेत. 
अतीत-अनागत हे शब्द कोठेंच आढळत नाहींत, तर “ आद्यतालपूवक गण * वगेरे नवीन भाषा 
केळी आहे, आणि त्यांत “ अमुक ठिकाणीं टाळी पडते? असा विचार मांडला आहे, सर्व काम 
टाळीवर चाललें आहे ! 


अंग, स्वरांग, हे शब्दच या छंदविवेचकांनां माहीत नाहींत, आणि तेथेंच सव अनथाचें 
मूळ आहे !! मात्रा नीट मोजतांच आलेल्या नाहींत. आणि म्हणून कीं काय, अनेक कवींची 
रचना ' शिथिल? आहे असे निष्कष निघाले आहेत. वास्तविक पहातां एकनाथ-तुकाराम- 
नामदेव-रधुनाथपंडित यांचा स्वतःचा * वतीव ? कसा असेल याचा तर्क बांधीत बांधीत शिथिल- 
तेचा अंदाज करावयास हवा. खरें पाहतां रचना शिथिल ( बेलय ) केव्हां होईल, तर जेव्हां 
त्या त्या देशकाळच्या प्रचलित लघूपायांच्या मयोदा स्पष्टपणे उळंधिलेल्या दिसतील तेव्हां. 

या ' छंदोरचनेनें ' परंपरेवर एक फार मोठा आघात केला. अक्षरछंदांत प्रत्येक अक्षर 
गुरु उच्चारावयाचें असा नियम तयार केला ! आणि त्यांतून एक विचित्रच उच्चारांची टूम 
निघाली. नावीन्याभिलाषी, ' सौंदर्यपूजक ? साहिलिकांनीं ती लगेच उचलली, याचें उदाहरण 
म्हणून * एकत्र गुंफून जीवितधागे प्रीतीचें नर्तन नाचलो मार्गे? हें पुरेल: त्याची तबकडी आहे, 
॥ए॥5५।क।|5।त्र5७।गुं5।|फू।5।!न।५।जी।|5।वी।५।त।५।धा१5!गे।!५॥| 
॥प्री)5।ती।|5।|च।5।न।५र।त।5|न।५।ना!5।च।५।लो।५।मा।५।गे।५॥ 
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हें असो; परंतु या अशा प्रकाराला * छांदस ? रचना असें पटवधंनांनीं नांव दिलें 
कारण काय तर म्हणे वैदिक ' छंद ' हे अशा प्रकारेंच ओहूनताणूनच म्हणत असत ! छंद 
दाब्दाचें, वैदिक पठणाचें, शिक्षाप्रकरणाचें, वस्त्रहरणच पटवधेनांनीं केलें असें संतापाने वैतागानें 
म्हणावें लागतें. 


खुपेरकर, स्रासगीवाले, सहस्रबुद्धे, धनहट्टी, काका कालेलकर वगेरेंनीं या सर्वावर टीका 
केली, परंतु मुळाला कोणीच हात घातला नाहीं. शिवाय हे टीकाकार मराठी साहित्यिकांमध्ये उच्च 
नव्हेत म्हणून त्यांच्या टीकेकडे बहुधा उपेक्षेनेंच पाहिलें गेलें, आणि आजकाल साहित्यिक-राज- 
कारणी हेच लोकधुरोण बनंठे आहेत, म्हणून ' छंदोरचना * हा महान्‌ ग्रेथ ठरला, पटवधन हे 
शास्त्रज्ञ ठरलें. त्यांनीं केलेलें संकलन, वर्गीकरण, वृत्तजातींचें नामकरण व स्थूल लक्षणगणन, 
अनेक नव्या इृत्तरचना, हें काय अफाट खरें, कल्पकता, प्रतिभेचे अल्पजीवी उन्मेष, अपार 
कष्टाळूपणा, हे गुण त्यांचे अतिदाय मोठे, परंतु तर्कविचार, शास्त्रविचार हें त्यांचें कामच नव्हे. 
( त्यांचा व प्रस्तुत लेखकाचा अतिनिकट संबंध होता, त्यांच्यांबद्दल ही टींका करण्यांत मोठें सुख 
आहे असें नव्हे. परंतु त्यांच्या याद्या 'चा विचार येथें वर्ज्य आहे म्हणून केवळ टीकाच लिहिणे 
प्राप्त आहे, ) 


पटवधैनांच्या विचारांतील कांहीं उणीवा श्री, ना. ग. जोशी यांनां खटकल्या व त्यांनीं 
तीन मोठीं पुस्तर्के लिहून पटवधनांनांहि मार्गे टांकलें, आजतर परित्थिति अशी आहे कीं हीं 
तींन पुस्तकें वाचली म्हणजे मराठी छंदवणन-वाचन संपले, मराठी छंदांत कालपरत्वे कशी भर 
पडत गेली, त्यांत अद्लबदल कसे होत गेले, यांचा विचारहि जोशी यांनीं केला, आणि गुजराती- 
हिंदी-बैंगाली व कांहीं प्रमाणांत कन्नड-तेलरगु-तमिळ या भाषांतील कांहीं छंदविचार हें दाखविलें 
ही मोठीच भर जोशांनीं घातली, उच्चारशास्त्रांत अधिक डोकावले पाहिजे आणि व्याख्याकल्पना 
अधिक प्रत्ययकारी व तकेयुक्त केल्या पाहिजेत हेंहि सांगितलें, हे काम मोठें झालें. 


परंतु पटवधेनांच्या ज्या उणीवांची भरपाई जोशी करूं शकले त्या बहुधा गोणच होत्या. 
मुख्य त्या उणीवा त्यांनीं स्वीकृत केल्या इतकेंच नव्हे तर त्यांत भरहि टाकळी. आणि सर्वात 
वाईट हें कीं पटवधनांनीं पाश्चिमात्य शब्दभारुड मनांतच राखले तें जोशांनीं विस्तृतसें मांडले, 
आणि मेकरप्रणीत लयकल्पनेची विकृति मराठी छंदःशास्त्रांत दाखळ्च करून टाकली. हीं 
: लयतत्त्व वगेरे शब्द व त्या शब्दांवर आधारलेल्या दरिद्री शब्दपांडित्याचा सुळसुळाट 
झाळेला आहे, पण तो विचार येर्थे नको, 


जोशी वैदिक सामगायनाकडे वळत नाहींत, परंतु वैदिक छंदांबद्दल त्यांनीं आर्नाल्ड्चे 
विचार घेतले आहेत, तथापि अक्षरळंद हेहि अखेरीला मात्राछंदच ठरतात ही गोष्ट आनीइला 
माहीत नाहीं म्हणून जोशी यांच्याहि ध्यानांत आलेली नाहीं, वेद्पठण जोशी यांनीं ऐकले 
असणार, परंतु त्या श्रवणानुभवाचें वणेन जोशी करीत नाहींत, 


छंदांमध्यें एकाहून अधिक खंड होतात हे जोशी यांस माहीत आहे, परंतु वैदिक 
छंदांतहि तसें होतें हा ' आनोल्ड्चा शोध ! हेच त्यांनां जाणवते ! आणि आनेल्डनें बनविलेल्या 
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इंग्रजी शाब्दांनां ते मराठींत आणतात--द्विखंड म्हणजे ' द्विभंगी ? ( डियामेटर्‌ ) व. त्रिखंड 
म्हणजे ' त्रिभंगी  ( ट्रिमेटर्‌ ) ! 


परिभाषेतील संदोषता हें जोशी यांच्या लिखाणाचे वैशिष्टय आहे, ' गण!, आद्यताल- 
पूर्वक गण, कूस, ' छांद्स रचना ), अधि-पद्म-भृंग-हर, ' स्वाभाविक ? म्हणणी, ल्याचे पृछिंगी- 
स्त्रीकिंगी असे दोन मेद व त्यांनुसार दोन वेगळे अर्थहि, ' स्वरमान ', ' ल्यांदोलन ', पसरट 
उच्चार, निसरडा उच्चार, इत्यादि शब्द पहावे. तरी विदोष उलछेखनीय म्हणजे कालभार, गद्यभार, 
स्वरभार हे शब्द ! त्यांचे अथे अनुक्रमें कालभार ऱक्नाण्टिटी, उचाराचा काल; गद्यभार >> ल्यत्नद्ध 
गद्यांतील स्वराघात; स्वरभार आघात, तीजोचचारतत्त्व, असे दिले आहेत, आणि भार > क्वाण्टिटी 
म्हटलें आहे ! ही इंग्रजींतील ' सिलेंबिक्‌ क्काण्टिटी ! ' म्हणजे काय याचा नेमका खुलासा मूळच्या 
इंग्रजींतहि नाहीं ! 


६वनिशास्त्र, उच्चारशास्त्र यांकडे जोशी यांनीं लक्ष पुरविले आहे खरें, परंतु त्यावरील 
भारुडे वाचण्यांत अधिक लक्ष पुरविलेले दिसते, त्यामुळे मूळ पाया पक्का नादीं. तें 
असो, परंतु ते इंग्रजी विचारधन मराठीला लागू करून दाखविलेंच नार्ही ! इंग्रजी उच्चार 
आघातप्रधान व फ्रेंच उच्चार त्वरप्रधान, हें आवजून सांगण्यांत मराठी लोकांनां काय मिळणार ? 
अक्षर व शब्दावयव ( लेटर्‌ ब सिलेंबूळ ) यांत गुंतून पडळेल्या रोमन. ठिपिवर भिस्त ठेवणाऱ्या 
पाश्चिमात्यांपेकीं जे भाषाशास्त्रज्ञ झाले, त्यांमध्यें कांहींनां आढळलें कीं भाषिताचा मूळधटका- 
वयवच आधीं शोधला पाहिजे; त्याला ' फोनीम्‌! असें नांब दिलें. या फोनीमूचा उछेल प्रथम 
ना. गो. कालेलकरांनीं मराठींत आणला; ते उद्चारशास्त्रज्ञ होत. परंतु जोशांनीं तो राब्द व ती 
कल्पना जणूं नवी म्हृणून मराठींत, छंदःशास्त्रांत दाखिळ केली ! पण फोनीम्‌ म्हणजेच मातृका ! 
फोनीम्‌ म्हणजेच वण ! नवा पाश्चिमात्य शास्त्रविचार तो वर्णाचा सखोळ विचार होय, वण 
एकच असला तरी त्याची संदर्भाने वेगवेगळी रूपे कशीं होतात, वर्णदर्शांक लिपिचिद्दु 
लिहिलें गेळें तरी ते गौण किंवा असत्पराय केव्हां होते, एकाच उच्चारवर्णांची नानाचिद् 
कोणतीं, इत्यादि विचार पाश्चिमात्यांनीं केला आहे. कांही उपयुक्त काम करावयाचें 
तर हे कीं, हा विचार पचवून टाकून त्यानुसार प्रयोग करून मराठींतीळ वर्णविचार ( किंवा 
भारतीय वणविचार ) वाढवबावयाचा, त्याची अपूणेता कमी करावयाची. पण अशी 
कामे कोण करणार ? पुढें, नाना भाषांतील वणौीच्चार, त्यांचे लघूपाय हे समान कसे व वेगळे कसे 
हाहि एक मोठा विचार आहे. तेथें आलोफोन्‌, होमोफोन्‌, वगेरे कल्पना येतात. या कशाचाच 
उळख जोशी करीत नाहींत. पाश्चिमात्यांजवळ ' रिद्‌म हा शब्द फक्त होता, रिदूम्‌चर्चा टाळी- 
समान आघातवर्णावर आधारलेली; हे आघात म्हणजे ' स्ट्रेस्‌ « परंतु फेंच, इटालियन, रशियन 
वगेरे भाषांत आघाताची जागा बहुधा खरोच्चता-नीचता घेते, आणि वर्णाची परस्परदीधताहि 
पहावी लागते, म्हणून फ्रेंच, इटालियन वगैरे लोकांचा रिद्‌मविचार इंग्रज-जरमन वगेरेंहून जरा 
वेगळा भासे. त्यांचा समन्वय करतांनां दिसलें कीं स्ट्रेसशिवाय “ अँक्सेंट्‌ ' हि पहावा लागतो; व 
अँक्सेंट्र हा स्टेस-अँक्सेंटू व पिचू-अक्सेंट्‌ असा द्विविध असतो. हें सर्व भारुड जोशांनीं मराठींत 
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आणलें, पण गरज काय होती ! आपल्या शिक्षाविचारांत, लयविचारांत हे पूर्वीपासूनच आहे ! 
( येथें जोशांचे ' खरभार, ? अक्षरभार, कालभार वगेरे शब्द येतात ), 


आपली परंपरा न शिकणे, छंदःशास्त्र, शिक्षा, संगीत दे एकाच भाषाविषयाचे विविध 
रूपभाग आहेत याची जाणीव नसर्णे, ' टाळी ? वर सर्व लक्ष असणे, ताळ व ठेका यांतील फरका- 
कडे दुलेक्ष करणे, पाश्चिमात्य-म्हणजे इंग्रजीच- बुकें * व त्यांतील शब्द द्द्चं महत्त्वाचे अशी 
भक्तिभावना, पूर्वी कांहींच नव्हते व आपण आतां नवें कांहीं सांगत आहोंत असा अभिनिवेदा, 
इत्यादि आधुनिक भारतीयांचे, साहित्यिकांचे सर्व दोष येथे आले. 

म्हणून ही टीका कठोरदी्ध करावीच लागली, 


भडकमेदक टीका केल्याशिवाय आपल्यांतील दोषांकडे लक्ष जात नाहीं, विचारांत 
उणीवा आणि शब्दांत गुलामगिरी किती आली आहे हें जाणवत नाहीं, परिभाषा व तर्कैपद्धति 
हीं किती सदोष आहेत ईं कळत नाहीं; म्हणून ही टीका अनाठायी व या पुस्तकांत अनावश्यक 
अशी नव्हे असें प्रस्तुत लेखकाने ठरविलें. शिवाय, अशा भागांकडे लोकांचे लक्ष अधिक व 
सत्वर जातें म्हणतात; तेव्हां. या अशा भागामुळे तरी “ लयतालविचार ? या विषयाकडे कोणी 
पाहील-एरव्हीं तो विषय आजवर राहिला तसा पुढेंहि अस्पृष्टच राहील, असें वाटते. आणि टीका 
न खपल्यासुळे जी प्रतिक्रिया व्हावी तिच्यांतून तरी तकंविचार घुसळळा जाऊन, लेखकाचें 
म्हणणे जरी टाकाऊ ठरलें तरी, दुसरा कांहीं परंपरा धारित, क्रियानुगामी, सुस्पष्ट विनचारपर्याय 
स्पष्ट भाषेत तकंशयुद्ध असा पुढें येईल हीहि आश्या आहे, 

वस्तुतः पटवधन-जोशी यांनां आणि इतर छंदविवेचकांनां छंद कळलाच नाहीं असें 
मुळींच नव्हे; सारें कांहीं त्यांनां मनोमन उमगलेळेंच आहे. परंतु त्याचा विचार त्यांनां तर्कबद्ध 
करतां आलेला नाहीं. 

प्रस्तुत संदर्भात त्यांच्या उछखनीय उणीवा म्हणजे; साध्या संभाषणापासून रागदारी 
गीतगानापर्यत एक अखंड श्रेणी आहे हें स्पष्ट घ्यानांत न ठेवणें, व म्हणून गद्य व पद्य दे भाग 
विलग समजणे. दुसरे, संगीत व ळंद हे विषयच वेगळे मानणें. उदाहरणार्थ, गायक कोणतेंहि 
ऱ्हस्वदीधत्व कसेंहि व कितीहि पालट शकतो असें त्यांचें मत आहे, परंतु अशी * ओढाताण ? 
करण्याला मयादा आहेत व त्या उछेधिल्या कीं गायन बेळय झालें म्हणतात, हेते. विसरतात. 
तिसरें, छंद व ताळ हेहि एकाच विषयाचे दोन पार्श्व आहेत हे नीट न समजणें. चौथे, ताल व 
ठेका यांमध्यें गळत, आणि पांचवे, ताळ ह्या केवळ टाळीनें मापणें ठरवणें, 

पटवधेन-जोशी यांचें म्हणणें खरोखर असें कीं, चरण हें एक आवर्तनीय रूप मानावे; 
कधीं दोन चरणांमध्यें विराम येईल तर कधीं तसें न होतां उळट अवसानच दिसणार नाहीं; कधीं 
दोन दिखाऊ ( लिपिकृत ) चरण मिळून एकच आवर्तनीय रूप असेळ तर कधीं एका दिखाऊ 
नचरणामध्यें दोन अथवा अधिक आवर्तनीय खूपें वस्तुतः असतील. एका आवर्तंनीय स्पांत- 
म्हणजेच “* तालां !त !-खंड भासमान्‌ होतात, ते कोणते कोठें किती हे पाहिलें पाहिजे, आणि 
त्या प्रत्येक खंडांतील अंगे तपासलीं पाहिजेत, 
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हे सर्व प्राह्म आहे इतकेंच नव्हे तर आपल्या परंपरेमध्ये प्रथमपासून मान्यच आहे, 
आपल्या तालशास्त्रांत हेच आहे ! 


परंतु अश्या स्वरूपांत अशा परिभाषेत तें आपल्या ळंदविवेचकांनां दिसतच नाहीं त्याला 
काय करणार ? 


बिघातक टीका झाली, परंतु विधायक विचार कोठें आहे ! या प्रश्नाचे उत्तर म्हणजेच 
हें पुस्तक, आतांपर्यंतचे भाग जर पुन्हां वाचले तर विधायक छंदविचाराचीं मूलप्रमेयें त्यांत 
सर्वत्र दिसतील, ज्यांनां तेवढा उरक नसेल त्यांनीं निदान ' विष्कंभक ? व ' परंपरा ' ( विशेषतः 
त्यांतील नास्यशास्त्रमची व अभिनवभारतीची चर्चा ) एवढे तरी पहावें. 





तेव्हां आतां पटेळ कीं नाना ठेके हे मुळांत नानाळेंदप्रकार आहेत, ब नांना ताळ 
हे नाना निबद्धछेंदप्रकार आहेत, हे प्रस्तुत लेखकाचें विधान कांहीं निश्चित भूमिकेवर झाधार- 
लेले आहे. आणि त्यांत टप्पा-ठुमरी-प्रपद वगेरेंबद्दळ जो अंदाज केला तो केवळ एक लहरी 
कल्पना म्हणून नव्हे. ख्यालाबद्दल कांहीं मतभेद, कांहीं शंका येतील, त्या पाहूं, 


८ ह्याळ ! विचार जो ऐकण्या-वार्‍चण्यांत येई व येतो तो अनेक तऱ्हांची एकच गलत 
केलेला असा. त्या गळतीचे भाग असे दिसतात. एक, ऐतिहासिक, दुसरा, ख्याल या शब्दाच्या 
अथौवरून, तिसरा, ख्याळ कसा गाइला जातो यावरून, 

ऐतिहासिक विचारांत निश्चित पुराव्याने सिद्ध होईल असं कांहीं आढळत नाहीं, हे 
बर लिहिलेच | र 

ख्याल म्हणजे विचार, मत, हा एक अर्थ. त्याचा मागोवा घेतलेला फारसा आढळत 
नाहीं, परंतु अमीर खुखोने अथवा “ मुसुलमानांनीं ! भारतीय संगीतांत इरानी संगीताचे मिश्रण 
करण्याबाबत कांहीं विचार केला ब त्यांतून ख्याल निघाला, असा साधारण मतप्रवाह आहेसें 
वाटतें. अमीर खुद्योबद्दळ नक्की कांहीं ठरत नाहीं, व * मुसुलमान ? हा धर्मपैथीय विषय येथें 
गेरलागू, हें सांगितळेच. भारतीय संगीतांत इरानी मिश्रण याचा नेमका अर्थ कोणी सांगत नार्ही, 
साधारण जे सांगतात त्याचा मतलब, स्वरसप्तकॅ-स्वरस्थानें यांत कांही फरक इतकाच आहे. 
( याचा परामर्श ' स्वररागविचारां' त घ्यावयाचाच आहे ). परंतु हे जरी मानके तरी त्यांतून 
: ख्याल! च निघाला, इतर कांहीं नाहीं, हें कसे, याचा विचार कोणी करीत नाहीं ! स्वरव्यवस्था 
बंदळली म्हणजे नवा गायनप्रकार आला असें कसें १ सतारसारंगी जाऊन हार्मोनिय्‌म-फिड्लू आलें, 
याचा गायनप्रकारांवर परिणाम होऊन ' नवें गाण? आले असें कोठें झालें (- तेव्हां विचार, मत 
हा अर्थ जरी मानला तरी त्यांतून काढलेले वरील अंदाज प्रस्तुत लेखकाला पटत नाहींत. 


ख्याल म्हणजे खेळ हा दुसरा अर्थ, त्यांतून निघणारा अंदाज ' ख्याल कसा गाइला 
जातो या विचारसूत्राकडेच येतो, 

ख्यालांत शब्दांचे महत्त्व नाहीं, तालाच्या खटपटीळटपटीला वांव नाहीं, स्वरक्रीडायुक्त 
अलंकरणयुक्त वताव हें त्यांत मुख्य, आणि त्यांत ( रागमर्यादा पाळून ) भरपूर स्वरल्ययुक्त 


४४र ळयताळलविर्‍चार 


विस्तार, असें ख्यालाचें प्रचलित स्वरूप मानतात, आणि अक्या अर्थानें ख्याल म्हणजे स्वरल्याचा 
: खेळ * ठरतो. हें ठीक दिसतें, परंतु हें मत मांडणारे लोकच अनेक ख्यालियांच्या * लयकारीचें * 
म्हणजेच तालाच्या खटपटीचं कोतुक करतात, तेव्हां तो मतभाग छेदिळा जातो. विस्तार आणि 
अलंकरणयुक्त वतीव हें सर्वच गायनप्रकारांत आहे, श्रृपदटप्प्यांत तर फारच, हेंहि कोणास 
अमान्य नाहीं; म्हणून विस्ताराचा सुद्दाहि टिकत नाहीं, तालक्रीडा नाहीं पण ल्यक्रीडा आहे याच्चा 
अर्थे कोणी सांगतच नाहीं, कारण लय हा तालाहून वेगळा असें जरी प्रचलित मत आहे तरी तो 
वेगळेपणा काय धघमेजातिलक्षणांचा हे कोणी स्पष्ट करीत नाहीं. शब्दांच्या महत्त्वाबद्दल म्हणावें 
तर बहुतेक ' ठेवणींतले ' ख्याल हे चांगले अर्थपूर्णच आहेत. याचा विचार पूर्वी केलाच. 
( पू, ४८-५०, टीपा ३'२४ व ३'२५ पहाव्या ), 


तेव्हां उरला मुद्दा तालल्यांचा, म्हणजे आपण छंद व ठेके यांजकडेच येतों ! लयांग- 


चिकित्सेकडेच येतो. 


ख्यालगीतांत व्यंजनप्राचुय कमी, आणि स्वराक्षरें अशीं कीं त्यांचें हस्वदीधेत्व कमी- 
अधिक पालटण्याला भाषादष्टिने वांव पुष्कळ; हें अनेक परंपरागत ख्यालगीतांच्या तपासणीवरून 
सांपडतें. ( उलट भरुपदांत व्यंजनप्राचुर्य तुलनेने अधिक, म्हणून बोलबांट अधिकतर व्यंजनाधारे. 
घोषाघातांच्या द्रारे, होते, आणि दीधे ताना विसंगत होतात, भरपर अथवा ख्याल गीते हीं 
आनंदोत्संववर्णनात्मक असलीं कीं होरी होते, असेच इतर नाम-प्रकार; आणि झुलत्या चंचल 
डोलानें ठुमकल्यास ठुमरी होते, अथात्‌ भरुपदगीताची ठुमरी होणें सहसा संभवनीय नाहीं ), 
अर्थात्‌ हेंहि जुळतें कीं, छोटें आवर्तन हें ख्याळ या प्रकाराला उपकारक नाहीं, म्हणून ४, ६, ८ 
मात्रांचे ताळ ख्यालाचे नव्हेत. ( ७ मात्रांचे रूपकादि ताल हेहि १४ मात्रांच्या धमार वगेरेंची 
सुलभ त्रटित रूपं होत, असें कांहीं जने जाणकार मानीत ), १०, १२, १४, १६ मात्रांचेच ताल 
ख्यालांत येतात हें या तकोशीं सुसंगत आहे, आणि त्यांतहि झुलत्या, हुंकारयुक्त डोंलाचे 
: झनाची ? ठेके हेच खासकरून ख्यालठेके या परंपरागत समजुतीशीं वर सांगितलेला स्वरांग- 
भेदाचा मुद्दा जुळतो, 


परंतु यांत असें काय आलें कीं जे भारतीय परंपरेंत आधीं आढळत नाहीं ? असें 
काय कीं जें परभाषांच्या संसर्गाने आलें असावें असा तक केला जातो ? केवळ ठेक्यांचाच विचार 
गीतसंदभानं करून जो तर्क लेखकाने मांडला, त्यांत ख्याळ हा प्रकारहि प्राचीन नव्हे असें 
म्हणण्याजोगे काय आहे १ आणि तबला हें वाद्य हुकारयुक्त डौलांनां अधिक सुकर, म्हणून 
ख्यालाच्या जोडीला तबला आला हा जो तर्क मांडळा, त्यांत तबला हा हलींचा, ' मुसुलमानी ' 
असें कोठें ठरतें ? ख्याळ, तबला हीं नांबें आणि कदाचित्‌ कांहीं ठेके, कांहीं बोळ, कांही अलंकार 
हें परसंसगोनें आलीं असतील येवढेच उरते. 


असा येथपर्यंत विचार आला. परंतु ख्याळ नवा, ' मुसुलमानी * संसर्ग, वगेरेंवरील 
देतकथा इतक्या जुन्या प्रसृत कशा, ही रुखरुख मनांत उरतेच. 


आणि तिचें शहमन करण्यासाठीं आपणांस इईरानी-आरबी ल्यांगे पहावीं लागतात. 
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ळागणारच, त्याबाबत प्रस्तुत लेखकाचे मत आणि त्यावरून काढलेले अंदाज पुढें वेगळ्या 
मथळ्याने सांगितलेले उत्तम, 


इ) आरबी-इंरानी संसर्गाबाबत तकंविचार 


प्राचीन इरानी भाषा जी अवेस्तन्‌ , ती वैदिक संस्कृतशीं अतिदाय जुळती होती इतकेंच 
नव्हे तर या दोन्ही भाषांसमान भाषा-कदाचित्‌ आधींच्या भाषा --, ज्याला आज आपण 
इेरास्ू म्हणतों त्या प्रदेशांत होत्या, व त्यांच्यासमान भाषा मिल ( ईजिप्त ), सीरिया-लेबानंन्‌ 
वगेरे प्रदेशांत असू शकतील, अवेस्तन्‌ प्रगत होऊन झेन्द ब नंतर पेंहूलबी भाषा आली. परंतु पुढें 
इस्लामी आक्रमणामुळे, धर्मान्तरामुळें, धर्मग्रंथ मूळच्या आरबी भाषेतूनच म्हणणे आवश्‍यक 
असल्यामुळें, पॅहूळवीचें स्वरूप अगदीं बदलून गेलें, आरती राब्दच नवे आले असें नव्हे तर 
आरत्री व्याकरणाचा!हि कांहीं भाग, आरत्री उच्चारांचे कांही प्रकार, हेहि नव्या इरानी-फार्सी 
भार्षेत आले, त्यांतच कांहीं तुर्की प्रकार मिश्रित झाले, ही जुनी फार्सी भाषा बदलत गेली व पुढें 
हिंदुस्तानांत आली, येथीलच ' हिंदी ' वगेरे प्राकृतभाषांशीं संकर होऊन मूळची उर्दूभाषा- 
अँहले जुब्ांसतयार झाली आणि दक्षिणेत तिनेच दक्खनी हे रूप घेतलें. अमीर खुलौ जिला 
: हिंदवी म्हणतो ती ही मूळची उद्‌ भाषा. अंहले ज॒बां मध्ये फार्सी उच्चारपद्ध ति, ध्याकरणभाग 
वगैरे अधिक कटाक्षाने पाळले जातें. १ 

इरान्‌मधीळ फार्सी भाषाहि बदलत राहिली, आणि आजची फार्सी ही जुन्या फासीहून 
फार वेगळी भासते, परिणामी, हिंदुस्तानांतच राहून उदूंमध्यें प्रावीण्य जरी मिळविळें तरी फार्सी 
भाषाभाषितें हीं वेगळीं शिकावीं लागतात, उदूंमध्यें असे कांहीं फार्सी शब्द राहिले आहेत कीं जे 
आज इंरानमध्ये वापरांत नाहींत. मुळांत फास हा एक प्रांत आहे, आणि फार्सीमध्येंहि * देशीभाप्रा ! 
आंडेत, जसें शीराझ्ची, इस्फहान्‌ची, वगेरे. पण तं गोण, त्याचप्रमाणे हिंदुस्तानांत प्रांतपरत्वें 
( देशपरत्वे ) एकाच उद्‌ंभाषरेमध्ये छोटेछोटे उच्चारभेद आढळतातच ! 

आपण लिपिकडे पहात नाहीं हे लक्षांत व्यावें. 

एक साथे उदाहरण घ्यावयाचें तर असें कीं उद्‌मध्यें “आ या स्वराने ज्या शब्दांची 
अखेर होते त्यांपैकी कित्येकांची अखेर फार्सीमध्यें “अः ' अशी होते, त्यांतील महाप्राण ऐकूं 
येण्याइतका स्पष्ट असतो. उदाहरणाथ, भारदस्त लोकांमध्ये स्वतःकडे कमीपणा घेऊन बोलावयाचे 
म्हणून स्वतःचा उछेख “ बन्दा ? करावयाचा, बन्दा हा उदू उच्चार, बन्देः हा फारसी उच्चार, वाकप्रचार 
या अर्थी इस्तिलाः या शब्दाचा उच्चार दोन्ही भाषांत एकच, पण ' मुहावरा' हा जो उद्‌ शब्द 
त्याचा फार्सी उच्चार महावरें5:, स्फोटयुक्त 'अ? उदेपेक्षां फार्सीमध्ये अधिक, त्याचाच जो 
अधिक स्फोट-घोप्रयुक्त उच्चार तो फक्त आरबींतच. ' घश्यांतून ' उच्चार करण्याचे अक्षरप्रकार- 
ह. ख, करचित्‌ ष, ग, क, - ते फ़ासीभाषिकांचे अधिक स्पष्टप्रत्ययकारी असतात. अशीं केक 





% इैरान्‌मध्ये इस्लामप्रसार सार्वत्रिक झाला तसा तो, अनेक कारणांमुळे, हिंदुस्तानांत 
झाला नाहीं इतकेंच नव्हे तर हिंदुस्तानांतींल महंमदीय, त्यांचे कांहीं गौण आचारविचार, व 
त्यांची भाषा, हीहि एतद्देशीय मूळसंस्कारांनीं ठित्त अशीच राहिली, 
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उदाहरणें देतां येतील, ( आणि फार्सी वळणाने उर्द उच्चार करणाऱ्याच्या झद्धोच्नारांची-पाक 
तळफ्फुझ, स्रालिस्‌ तलफ्फुझ्‌ ची - अतिशय वाहवाहि होते ! ) अधिक विस्तार येथें शाक्य नाहीं 


परंतु. दाखवून देण्याचा मुद्दा हा कीं घोष-अघोष, आघात-अनाघात, महाप्राण, इत्यादिकांचे 
केवळ अस्तित्व-अभावच नव्हे तर अस्तित्वामध्येहि जे कमीअधिक प्रमाणांचे * दर्ज? असतात, 
जे सर्वच भाषांमध्ये असतात, त्यांचें वेगवेगळेपण आणि वेगवेगळे प्रत्ययकारी ' दर्श ' फार्सीच्या 
प्रमाणभाषेत उल्लिसतित आणि मान्य असेच आहेत, आणि तसतसे दर्जे राखण्याकडे कटाक्ष असतो. 
ओघानेंच आलें कीं स्वरनामक वर्णौक्षरांतहि केवळ ऱ्हस्व आणि दीधे एवढेच नियमवशींकरण 
नसून, ऱहस्व-दी्ध-अधिक दीघ इतकें आहे. ( यांमधील इतर दीघत्वप्रमाणें परिपाठांत असूनहि 
नियम केलेलीं अशीं नाहींत ). कांहीं व्यंजने व स्वर यांतील भेद अनेकदां अस्पष्ट असून व्यंजनाचा 
उच्चार अनेकदा स्वरासमान होतो, याची दखलहि घेतलेली आहे. म्हणून कीं काय, 'व? आणि 
“य? हे उच्चार दाखविणारे जे वर्ण आहेत त्यांचींच लिपिचिन्हे अनुक्रमे उ, ओ आणि ई, इय, 
एय्‌, अं5य, आय, अयं यांसाठींहि वापरिलीं जातांत. कित्येक अक्षरांचे नादबळ आणि ऱहस्वत्व 
इतकें कमी असतें कीं, त्यांचे केवळ अस्तित्व जाणवते परंतु तीं स्पष्ट नसतात 


असे “ अधवट ? प्रकार संस्कृतमध्ये तुलनेने फार कमी आहेत, इतर भारतीय भाषांमध्ये 
ते आहेतच आहेत, परंतु त्यांचें अस्तित्व नियमांनीं गोचर केलेलें नाहीं. त्यामुळे फार्सी उच्चार- 
शिक्षा ही भारतीय भाषांच्या उच्चारशिक्षेहून कांहीं वेगळी झाली आहे. आणि त्यामुळें उपरोळिखित 
'प्रकारभेद हे फार्सीच्या प्रमाणभाष्रेतहि आले आहेत. 

( फोनेटिक्स्‌ म्हणजे उच्चारशिक्षाविज्ञान, फोनॉलॉजी म्हणजे एकेका भाषेतील उच्चार- 
शिक्षाविज्ञान, अनुशासन, भाषेचा विचार करतांनां केवळ फोनेटिक्स्‌च नव्हे तर फोनॉलॉजीहि 
अभ्यस्त करावयास हवी हें येथें दिसेल ), 


येथ प्रश्न असा उद्‌भवतो कीं अमीर खुस्योनें केलें म्हणा कीं कसेंहि म्हणा, जें ' इरानी 
मिश्रण ? केलें म्हणतात तें कश्याचे ! क्रिस्तीशाक १२००च्या आसपास असलेल्या फार्सी उच्चार- 
प्रकारांचे कीं त्यांचा भारतीय भाषांशीं संसगेसंस्कार होऊन बनलेल्या ' हिंदवी प्रकारांचे ?-याचचा 
उलगडा आज होणें शक्‍य नाहीं,% परंतु एवढें खरे कीं वर उछेखिलेल्या फार्सी शिक्षेचा बराच 
भाग उदूंमध्ये आलेला आजहि आढळतो. म्हणून आपण धरून चालू. कीं नादबलमभेदांचें अस्तित्व, 
घोषांमधील-महाप्रागांतील कमी-अधिकपणाचें तारतम्य, स्वरब्यंजनभेदांत कोठें कांहीं संदिग्धपणा, 
आणि ऱहस्वदीधेत्वाचे केवळ गुरुलघु असे दोन नव्हेत तर तीन प्रकार, हे शिक्षानियमांत दाखल 
आहेत असा कांहीं प्रकार त्या त्या * मिश्रणांत ? असला पाहिजे, 


( एक उदाहरण पहा, “ आपण है पुस्तकं वाचळें आहेत काय !? याचें प्रतिष्ठित फार्सी 
: आया ई किता'ब्रा मुला'हिडः फुमुदॅ: इटू !? ( अथवा ' मुता'ला ' अः फ॒मुंदे इद्‌ १? ) असें 
होईल, तर चालूं उदूमध्ये “क्या आ”5पने येः किता'5 ब्‌ पढी”5 हें १! असें होईल, तर मराठी- 


% ज़रा ए॒ फासूपर कुछ मुनहस्‌ सुकून तो नही ! कहांतक्‌ उन्की जुत्रां तू दुरुस्त्‌ बोलेगा ? 
-- हे अमीर खुद्योकृत॑ गीतचरण प्रसिद्धच आहेत 
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मध्यें “ आपण है पुस्त'क्‌ वा/5चळे आढे कायू १' असें होईल. येर्थे फार्सी-मराठी शिक्षा- 
नियमांतीळ मेद व फार्सी-उटेमधील शिक्षानियमांतील साम्य हीं स्पष्ट होऊं शकतील, ) 

जेव्हां वर्गीकरणांतच कांहीं भिन्नता असते, जेथें उच्चारांतील घोषादि- स्वर्यंजनादि- 
ऱ्हस्वदीघेत्वादि मेदांतीळ तारतम्याच्या नियमबद्धतेमध्येंच कांहीं फरक असतो, तेथें छंदवर्गीकरण, 
छंदनियम यांत कांहीं भिन्नता असणारच, ( मराठी-बंगाळी-गुजराती-हिंदी-कन्नड आदि भाषांतील 
छंदवर्गीकरणे वेंगळीं अशी जोशी यांच्या * तुलनात्मक छंदोरचना ' पुस्तकांत आढळतील, आणि 
प्रस्तुत लेखकाच्या पद्धतिप्रमाणे त्यांचा अधिक सुद्दम स्वतंत्र विचार केला तर या प्रत्येक भाषेतील 
छंदविचारप्रवृत्तिमध्येंच कांहीं किंचित्‌ फक आहेत अशी जाणीव होईल, ) 


संस्कृत व संस्कृतोद्धव भाषांतील छंदांच्या विवेचकांनीं “ अक्षर हे प्रमाण घेतलें. 
त्याचे ऱ्हस्व ( लघु ) व दीधे ( गुरु) असे दोनच भेद मापनासाठी घेतले. उच्चारशिक्षेला अनु- 
सरून ऱ्हस्वदीघेत्वांत जे अनेक फेरबदल होतात ते सर्व न पाहतां त्यांतील जे पाणिनीय व्याकरणांत 
नियमबद्ध असे आहेत तेवढेच घेतले, प्राकृतांत लघूपाय जे जे सवेप्रसिद्ध तेवढेच आपल्या विवेच- 
नांत आणले, आणि तेवढ्यावरच निर्वाह केला, मात्रा हे कालमान आहे, म्हणून परिणामी सर्व 
छंद हे मात्राऊंदच ठरतात, हे शिक्षा -ब्राद्वमणे य़ा विषयांतील प्रमेय दुलक्षित केळे, आणि केवळ 
मात्राळंद ( जाति ), ज्यांत चरणांत अक्षरें किती हें पहावयाचे नाहीं, व केवळ अक्षरळंद ( वृत्त ह 
ज्यांत चरणांतील अक्षरं मोजावय़ा'चीं व त्यांत गुरवेक्षर कोठेंकोठें तें फक्त पहावयाचे, एकूण मात्रा 
मोजावयाच्या नाहींत; असे दोन वेगळे प्रकार करून टाकले, है छंदप्रस्तारांच्या यादीसाठी सुलन 
खरें, पण त्यामुळें छंदविधय हा कृतिमध्यें सहजगम्य परंतु ग्रेथामध्यें कृत्रिम व संकुचित झाला, 
परिणामी त्यांतून ' वाऊळाय ' सुटळें व ( ठिपिबद्धतेचें ) “ साहित्य ' उरलें, 

परंतु संगीतांत अणु ( विराम )-द्रत-लघु-गुरु-प्ळ्‌त यांचीं मात्रामानें मोजणं अवदयच, 
म्हणून संगीतांतील ' छंदविचार " ( ! )-म्हणजेच लयतालविचार ! -अधिक क्रियानुगामी व स्पष्ट 
राहिला, म्हणून कीं काय, “ संगीतांतील तालविचार हा ळंदाहून वेगळा ? असा गेरसमज फेलावला. 
त्यांतच, किंवा त्यामुळे कीं काय, 'लय व ताल हे वेगळे विषय! असाहि अडाणी समज आला ! 


फार्सी ( उर्द ) मध्येंहि असेंच झाळे, परंतु मुळांतील घटक केवळ लघुगुरु इतके दोनच 
नव्हेत, आणि अक्षरछंद-मात्राळंद हा मेद नाहीं. मुख्य म्हणजे मूळ मापनघटक अक्षर नव्हे तर 
वणेपद म्हणजे शब्दावयव, '( लेटर्‌ नव्हे तर सिलेंबूळू ). उच्चार सुरूं झाल्यानंतर पुढच्या 
उच्चारासाठी मुखाची-जिभेची-वगेरे-स्थिति जेव्हां प्रयत्नाने बदलावी लागते तेव्हां वर्णपद संपते, 
जसें “कान? हे छपल्याम्रमाणे (३ मात्रांइतर्के ) वाचावयाचें, का-न असें म्हणावयाचे, तर 
शब्दायव दोन; का व न. परंतु का5न्‌ हा जो नेहमींचा उच्चार, का दै मात्रा अ" न्‌ टे मात्रा, 
त्यांत न्‌च्या उच्चारासाठीं वेगळा प्रयत्न करावा लागत नाहीं, वर्णपद॒ एकच व राब्दहि 
एकच, एंकावयवी, हें अवयव फार्सी छंदविचारांत प्रमाण आहेत, कारण तो मूळतः आरबी 
ळंदविचार आहे, | | 
बि, चि, कि, म, न; व हे र्‍हस्व; पा, दी, गू दे दीथे, तान, दिळू, गुळ हे सर्वे दी. 
कट, पुरत हे अतिदीध-क 5 द, पु 5 इत्‌. कार, गूट हेहि अतिदीर्बच. चमन च म5न 
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<हस्व4-दीध. जनावून्जञन-ना 5 ब, रहत्व4-अतिदीधे, मराठीमध्ये छंदविवेचक हिरीब वेगळा करतात 
तो असा, न्‌, त्‌ वगेरेंनां ' निसरडा, घसरडा ? उच्चार म्हणून सोडून देतात. तान्‌ हें दीधे ( गुरु ), 
अथवा तान असें लिहितात म्हणून दीर्घ -- ऱ्हस्व - गुरुलघु. दिळ्‌ हे लघु, दिल असें लिहिलें तर 
लघुलघु, चमन्‌ _ लघुलघु, चमन २ लघुलघुलघु, जनाब. र लघुगुरु, जनाब > लघुगुरुलघु, जोडा- 
क्षरं वर्णपदाच्या शोवटीं आलें तर त्या पदाचा उच्चार दीर्घाहून अधिक लांबीचा हें मराठींत नाही; 
मद्दै र लघु; मर्दे चमन (र्‌) क द म“ निसरडा? थ्ून्यप्राय उच्चार ( र्‌) )- द > लघुलधु. 
असेंच इतर भारतीय भाषांत आहे; एक उद्‌चा अपवाद, 


हा फरक महत्वाचा आहे ! लघुगुरूंबद्दलची दृष्टि व मात्रांचे मापन हेच वेगळें होतें 
फार्सी-उंदेतीळ मात्रामापन अधिक प्रत्ययास येते, तर मराठी इत्यादिकांतील केवळ पुस्तकांत 
रहाते. पटवर्धनांनां या ३टिची जाणीव होती हे स्पष्ट आहे, परंतु तकंविचार-पद्धति-परिभाषा हीं 
सदोष राहिल्यामुळे त्यांनीं सर्व गोळेकार करून टाकला; जोशी यांनीं तो प्रमाण मानला, स्वतंत्रपणें 
पाहिले नाहीं), 

: ग्रंथगत छंदःशास्त्र हें संकुचित व कृत्रिम? कां म्हटलें तें आतां स्पष्ट होईल; ' पटवधन 
इत्यादिकांनां मात्राच मोजतां आल्या नाहींत! या टीकेचा अभिप्राय कळेल, ' छंद व संगीत, 
छंदोळय व सांगीतिक लय या कल्पनाच मुळीं वेगळ्या ) हें मत कां नाकारिलें तें कळेल, 


आणि अभिनवगुप्ताला ' गुरुरेव हि कला? या विधानाचा अर्थ विदाद करतांनां खटा- 
टोप कां पडला तेंहि उमगेल; व ' कला ? शब्दाच्या अथोबद्दळ गैरसमज का उद्भवले-दृढ झाले 
तेंहि समजेल, मूळचा भारतीय छंदविचार हा शिक्षाविषयाच्या जोडीनेंच शिकावयाचा असे 
व्याकरण व. शिक्षा यांचा प्रत्यक्ष मुखावाटे अभ्यासक तोच छंदाभ्यासाचा अधिकारपात्र विद्यार्थी 
असे. परंतु जेव्हां शिक्षादि विषय जीण म्हणून अभ्यासांतून वगळळे गेले तेव्हां तो छंदविचार 
धूसर वाटूं लागला, कांहीं अंशीं * चुकीचा * ठरल् असे प्रस्तुत लेखकाचे म्हणणें आहे, 


: हा विचार जर पटला, निदान तात्पुरता तरी ग्रहीत केला; तर त्यांतून एक अति-अति 
महत्त्वाचा तर्कनिष्कर्ष प्रस्तुत लेखकाला मांडावयाचा आहे. संगीतदास्त्रृष्ट्यां त्याचें महत्त्व एवढें 
वाटतें कीं त्याच्यासाठी वेगळा परिच्छेद-वेगळा मथळा अवश्य वाटतो, म्हणून तो विचार नतर 
मांडू. त्याआधीं प्रस्तुत ' इरानी मिश्रणाचा ? मुद्दा हाताबेगळा करूं, 


आरंत्री छंदःशास्त्र ह॑ केवळ उच्चारानुगामी आहे, ठिपिद्लीं त्याची सांगड नाहीं. 
फार्सीमध्ये जेव्हां हे शास्र आलें तेव्हां लिपिशीं सांगड आली, ( देवनागरीसारख्या लिपिमध्ये 
त्यामुळें येणारी संदिग्धता, लिपिचिहले वाढवून १ उच्चारभेद-लघूपाय हे शक्य तोंवर लिपित्रद्ध 
करून, कांहीं प्रमाणांत तरी भरून काढतां येईल. परंतु ईश्री-आरबी-फार्सी-उद्‌ लिपींमध्ये असें 
करण्याला फारसा वांब नाहीं. ) म्हणून फार्सी छंदःशास्त्र हे प्रत्यक्षांत उच्चारानुगामी तर 'शास्त्रांरत 
लेखानुगामी झालें; त्याचा वर्ताव ' मल्कूझ्‌ ? शीं संबंधित तर वर्णन “ मक्तूत्‌ ? शीं संबंधित आहे. 


चरण म्हणजे मिरा ( मिस्सा ) हे छंदोरचनेचे एकप्रमाण नाही, तर दोन चरणांचे 
कडवे ( वैत्‌ ) हे होय. परंतु हिदोब करायाचा तो चरणांतील खंडा ( रुक्‍न्‌ ) वरून, या 
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खंडांचे लघु-गुरु-' गुरुतर! अशा जडणघडणीनें जे वेगवेगळे प्रकार होतात त्यांच्या उच्चारित 
रूपाचा ( अर्कान्‌चा ) विचार होतो; परंतु वणन फक्त ल्घुगुरूंच्याच भार्षेत केलें जातेंः येथें 
मतभेद आहे व॑ बहुमत असें कीं ' गुरुतरा *ची वांटणी ल्घुगुरुंमर्ध्य करितां येते व करावी! तें 
अंसो. खंडांच्या ' ओळी ला, क्रमाला “ फा?ईलू *' म्हणतात, उपरोक्िखित जे मूळ प्रकार ते 
नियमत्रद्ध, “ उस्सूली अफा'ईल्‌ ”; त्यांत लघूपायांनीं फरक होऊन होणारे ते फुरू “ इ अफ़ा- 
इल. या ज्या विकृती त्या ' झिहाफू! ( बहुवचन आझाहीफ्‌ ), अर्थात्‌ “बैति मुझाहिफ' शुद्ध, 
' बेति मुन्झहिफ्‌ विकृत, परंतु छंदपरत्वें एका ठिकाणीं जे शुद्ध तें इतरत्र विकृत (व याउलट ) 
असेंहि मानळें जातें व त्याप्रमाणे एकाच उस्सूलचीं संदर्भानुसार दोनदोन नांवें होतात-जसें 
मकबूझ्‌ > मखबून, महूझफ > मकसूर, इत्यादि, छंद *्हणजे बहूर्‌, बहुवचन बुहूर्‌. ' बहरें * नव्हे ! 
एकच खंड वारंवार आवृत्त होऊन बनणारा छंद तो मुन्फूरिदें किंवा मुफ्रिदे, अथवा बीत; 
वेगवेगळ्या जातींच्या खंडांच्या मिश्रणाच्या आवृत्तीनं होणारा तो मुरक्कर्वे, ' शुद्ध ? खंडांनीं 
होणारा छंद तो सालिम्‌, ' विकृत? खंडांनीं होणारा तो अथातूच ' मुझाहिफू * म्हणजे गैर्सालिम्‌, 
छेंदांतीळ लयवि-छेषक ती तकक्‍्त्ती (* तख्ती )), शैर्‌ चा उच्चार (घ) अर्‌ असा आहे, 

बैत्‌ च्या दुसऱ्या चरणांच्या शेवटचा खंड अथवा वर्णपपद ती ' झव) हे विशोष्र लक्षांत 
घेण्यासारखे आहे ! बैत्‌ चा नियमबद्ध उच्चार तो त्या बेतूचा कायदा ! ५ 

यापेक्षां अधिक फार्सीछंदपरिचयाची येथें आवश्‍यकता नाहीं. परंतु धरृपदादि गायन- 
प्रकारांची जी चचा झाली त्या संदर्भात एवढा खुलासा कराबासा वाटतो, तो असा कीं कसीदा 
ही स्तुतिपर कविता; रेख्ती व ग॒झळ्‌ हीं मुळांत मधुराभक्तिपर परंतु नैतर पार्थिव जगांतील विषयांची 
प्रेमकवित्वेंः रेख्तीमध्ये कवि-गायक हा स्वतःकडे पुरुप्रत्व व गाझल्मध्यें स्त्रीत्व घेतो, परंतु 
काळपरत्वें हा भेदहि गेला-_सत्रीवणनहि पुंलिंगी रूपें वापरून होऊं लागले--आणि गृद्यल्मध्ये 
नानाविषय़हि आले, या कविता नानाप्रकारांच्या छंदांत असतात म्हणून त्यांचे ताळहि वेगवेगळे 
पण ठराविक असतात, तात्पथ हे कीं कसीदा-रेख्ती -ग्राझूळ्‌ हे मुळांत काव्यविषयप्रकार, परिणामी 
छंदप्रकार म्हणजेच लयवद्धतेचे प्रकार आणि म्हणून तालप्रकार होत, ही “ गायकी ? वेगळी 
यामध्यें वरीलपेक्षां अधिक सिद्धान्तार्थ नाहीं. 

आतां हे जे नाना कायदे, ते उच्चारित रूपानेंच वर्णिलेळे आहेत, त्यासाठीं खंड जे सांगि- 
तले ते वस्तुतः ' बोळ ? अथवा ' बोलमालिका ! आहेत, * अफ़ा ल? करून जीं नाना शब्दोच्चार- 
रूपे होतात तेच ते खंड, अर्थात्‌ फ़, फॅः, फाय, फ़ईलळ फ़अल, फॅःडन, इत्यादि प्रकारे अकोन्‌ 
सांगितलेले आहेत. त्यांपैकीं कांहींची यादी जोशांच्या ' तुलनात्मक छंदोरचनेंत? त ब पटवधनांच्या 


%बैत ही जडणघडण आहे. तिला अनुसरून कविता केली कीं जें दोन चरणांचें शब्द- 
युक्त कवितारूप तेंच उदे ' शेर, ' मूळ उच्चार * प्रिय्रं ?, शोराचा विषय-अ्थभाव हा दोन 
चरणांत पुरा होतो. ( बियर म्हणजेच कवितारचना; पायर म्हणजे कवि. जो कवि तोच गायक, 
येथें लेखनाचा संबंध नाहीं ). वैतचा उच्चार उदेप्रमाणे र्त असा करावा. तूक्‌ म्हणजे भाग, 
गीतभाग ( तूक्‌ ) हा दोन चरणांचा ब्रैतू असेल किंबा मोठाहि असेल, 
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धाज्जलांजलि?च्या प्रस्तावनेत आढळेल. परंतु त्यांत दोष आहेत, जोशी अकान्‌ व बुहूर (“बहरें !!) 
एकच मानतात व त्याचाच ' लयी? असा अथे सांगतात तें बरोबर नाहीं, आणि लघुगुरू या 
दोनच घटकांनीं होणाऱ्या “ अक्षरगणां ? नीं अकानूचीं रूपें देतात तें पूर्णतया खरें नव्हे, एकेक 
अकॉोन्‌ हें एकेक उच्चारित रूप आहे ! उदाहरणाथ ' फायलातुन्‌ ? हें “ रगणग? अथवा 'गलगगः 
असेन्च नव्हे. गलगग याच्या मात्रा २-- १ 4- २-- २२ ७ होतात आणि फायलातुन्‌च्याहि फा २, 
य १, ला २, तुन २ अशा होतात, हे खरें; परंतु * तुन? हें वर्गपद अतिदीधहि होऊं शकतें व 
त्याच्या मात्रा २ पासून ३ पर्यंत कांहींहि ठेवितां येतात; शिवाय कायद्यांमध्ये तुन्‌॒ नंतर पुढील 
अंकोनाआधीं कमी अधिक विरामहि ठेवतां येतो. म्हणून एकूण मात्रा ७ पासून ९ पर्यंत कांहींहि 
होऊं दाकतात, म्हणजे ळंदोच्चार गरैर्साळिभ्‌ होतो व तसा क्षम्य, मान्य आदे, म्हणून पष्तोचा 
( गझ्लाचा ) ठेका जो सात मात्रांचा, “ गरम नही उसका, जो शोहरत हो गयी ” अशा गृझूलाला 
लावून दाखवला, त्याजागीं त्याऐवजी आठ ( किंवा नऊहि ) मातांचा योग्य असा ठेका लावून 
तें गाझळ रंजकपणें म्हणतां येईल व म्हणतातहि, परंतु त्यामुळें छंद बदलला अतत फार्सीमध्यें 
मानीत नाहींत. 

वर वर्णिलेले संस्कार हिंदवी भाषेने घेतले 

आतां कल्पना करूं कीं वर सांगितलेली छंदविचारपद्धति अंगवळणीं पडलेल्या कवींच्या 
कविता, म्हणजेच त्यांचं गायन, हे कमीअधिक प्रमाणांत भारतीय भाषेत आलें. तेर काय 
होईल ! 

भारतीय भाषांतहि प्रत्यक्षांत नादवल-घोष-ऱ्हस्वदीघेत्वें इत्यादिकांचे नाना सृक्ष्म भेद 
नाहीत असें कोठे आहे ? परंतु वणनपद्धति वेगळी आहे, तेव्हां ते॑ ' नर्वे ) असें कांहीं. असणार 
नाहीं, परंतु कांहीं विशिष्ट उच्चार ( स्तर, ह, * अ इत्यादि ) नवे भासतील; परिचित उच्चारांचींहि 
कांहीं संदभातील ल्यांगे आपल्या प्रधाताहून वेगळीं केलेलीं जाणवतील; नादबल व घोष यांतील 
अनेक छोटेमोठे मेद जाणूनबुजून स्पष्ट केलेले वाटतील, आणि म्हणून जुना' ठेकाच नवें रूप 
घारण करून आला असें वाटेल, हा लेखकाचा अंदाज आहे, तो जर ग्राह्य मानला तर पटेल कीं 
वर्णनपड्डधतिचेहि दोन विचारप्रवाह समांतर असे चालतील, एक प्राचीन परंपरेनं आलेला, ज्यांत 
अणुद्रुतलघुगुरुप्ळ्त इत्यादि मोजणी मात्रांगांची केली जाते तो, आणि दुसरा, या नव्या पद्धतिंचा, 
जींत एकेका खंडाचा अकीन्‌ पाळला जातो व वरील अंगांचा ' हिशेष? फारसा वर्णीत नाहींत 
तो, जिच्यांत कायदा आणि झं यांचें महत्त्व वाढतें तो, या परभाषिक संस्कारांच्या दष्िने 
आपल्या प्राचीन वतीवाचें वर्णनहि “नव्या ?, खंड-कायदा-जरब या अनुरोधाने चाललेल्या, 
वगनपद्धतिर्ने करितां येईल केलें जाईल, आणि संकरोद्भव अशी एकंच पद्धति आली तर तिच्यांत 
कधीं एका तर कधीं दुसर्‍या अश्या वर्णनपद्धतिचा बरचष्मा होईळ, परिभाषा मिश्र व कदाचित्‌ 
विसंगत होईल, आणि ल्यांगें मोजण्याचे आडाखे लोकप्रसिद्ध असे न रहातां त्यांत कांहीं 
संदिग्धता, कांहीं दुर्बोधता आहे असें ज्याचा विरोष्र अभ्यास नाहीं त्याला भासेल, 


: ईैरानी मिश्रण? तें हें असं असावें असें प्रत्तुत लेखकाला वाटतें. या पुस्तकांत आपली 
परंपरा व हछींचा प्रधात-विचार यांत जेथेंजेथे फरक दाखवून आजकालच्या विचारांतील दोष 


शै ह. आहे अ. अंडे औत शि 
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दाखवले आहेत, तेथे तेथं वर चा्चिलेल्या मुद्द्यांचा अवळंब करून पुनर्वाचन केलें तर लेखकाचें 
म्हणणें स्पष्टच नव्हे तर ग्राह्मसं वाटेळ, फरक कोठें केव्हां झाला ब तो कां हे उमगेल, आणि 
प्राचीन परंपरेनेंच चालणं इष्ट, मात्र प्राचीन विचारांत नवी भर घातली पाहिजे, हें कळेल, तशी 
भर घालण्याचा कांहीं प्रथत्न या पुस्तकांत केलाच, 


आणि द्राविड पद्धति वेगळी कां भासते तें स्पष्ट होईल. शिवाय तिलवाडा-दीपचंदी- 
झुूमरा-फरोदस्त वगेरेंचे ठेके वर्णितांनां त्या त्या गायनवादनप्रकारांचा जो तक॑ सांगितला त्यामागची 
भूमिका उजळेल, ख्याल, ठुमरी, गझल वगैरे प्रकार ' यावनिक ? असें जें चालूं मत, त्यांतील 
सारासारविवेक करतां येईल, श्रपदाला तबल्याची साथ खपते पण सारंगीची नव्हे, आणि ख्यालाला 
पखवाजाची खपते पण बीनाची नव्हे, या आचाराचें मम स्पष्ट होईल%, हे मुळांत छंदप्रकार होत 
असे प्रस्तुत लेखकाचे म्हणणे विशद होईल. आणि तबळा अथवा त्याचें जुनें रूप पूर्वी येथे असूनहि 
तत्रला हल्लीं म्हणजे ख्यालठुमरी वगेरे शब्द रुळल्यानंतर प्रमुस्व झाला- त्याआधी गोणच होता- 
हे कसे, याचा अंदाज लागेल, 


वरील प्रकारचें वर्णनविवेचन व त्यावरून काढलेली मते हीं येथें प्रथमच व्यक्त केलीं 
जात आहेत ! म्हणून वाचकांपेकीं बहुसंख्यांनां तीं दुर्बोध, असंगत आणि तर्कटीपणाचीं वाटतील. 
त्यांनां विनंति अद्यी कीं वरीलपैकी एकेका विधानाचा संदभ जेथें जेथें आला आहे तो तो पुस्तकांतील 
भाग पुन्हां पाहून त्या अनुरोधाने प्रत्यक्ष गाऊन वाजवून पहावें व मगच आपला अनुकूलप्रतिकूळ 
ग्रह ठरवावा. हें विवेचन केबळ पुस्तकी विद्येनें केलेलें नाही, आधीं करून पाहिलेले आहे आणि 
अनेक तकैपर्यायांचा-स्वतःच्या व इतरांच्याहि-त्याच क्रियाबद्ध पद्धतिने पडताळा येतो कीं काय 
याची परीक्षाहि केलेली आहे, प्रचलित कल्पनांनां धक्का देणारे, कित्येक बाबतींत विरोधी, म्हणून 
लेखकाचे मत अनेकांनां टाकाऊ वाटेल; त्यांनां हात जोडून प्रार्थना कीं 'तूर्त कांहीं वेळ हें मत 
गृहीत करून लेखक किती वेडा आहे तें तरो पाहूं? अश्या वृत्तिने तरी कांहीं काळ पूर्वग्रहरहित 
दृष्टि धरून क्रियायुक्त वाचन करून तरी पहावें. 


प्रचलित मतांत ल्यभागविचार नाहीं, ' अमीर खुखौने ' कांहीं बाणे कांहीं राग कांहीं 
ताळ आणले, असें आहे, पण तो भाग सिद्धांतदृष्ट्या गोण आहे. सिद्धान्तदृष्ट्यां ध्यानांत घेण्या- 
जोगे असें प्रचलित मतांत केवळ एवढेंच आहे कीं, आपली प्राचीन श्रृतिस्वरग्राममूच्छनाव्यवस्था 
टाकून देऊन ' अमीर खुखोनें ! इरानी थाट-मुकाम हे आणले, प्रडजपेचम अचल केले; कोणी 
म्हणतात कीं जो प्राचीन सा त्याला ' नि ' केलें, तर कोणी म्हणतात कीं जे प्राचीन ' सारेगम ? 
तं ' पधनीसा ? केलें, ( मतभेदानुसार ' मपधानि ' केलें ), यापलीकडे “ इरानी संगीताच्या मिश्रणा- 


% हळीं कोणालाहि कशालाहि कोणतीहि साथ असते, ' खोटूटुं वगाड पण मोट्टुं वगाड ? 
एवढेंच मागणें असतें. बालगंधर्वांच्या भजनांनांहि रेडियोनें फिडल-क्ेरिनेट्ची साथ दिली; 
सिनेमांत व त्याच्यामुळे समाजांत इतरत्रांहे अगदीं अंगाई गीतांनांहि संक्साफोन-करिनेटू-मिनिफ्ल्र्‌- 
अनेक देश्ीविदेश्ी तंतुवार्दे यांची साथ असते. अद्ञा दिशाहीन, कलाहीन घेडगुजरी अडाणी- 
पणाशीं या पुस्तकांत कांहींहि कर्तव्य नाहीं, 
ल,.ता.वि. २९ 
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बद्दल ? मत ऐकूं येत नाहीं. हें स्वरविषयक मत, त्यांतील नाना मतांतरांसकट, जरी क्षणभर ग्रहीत 
केलें, तरी रोंबटीं निष्पन्न काय होतें याचा विचार कोणी करीत नाहीं. स्वरांची वणेनव्यवस्था 
बदलली म्हणजे स्वरांतरेंच बदललीं असें होणारच नाहीं ! नामभेद म्हणजे नादभेद नव्हे ! कोठें 
कांहीं सूक्ष्मान्तराचे फरक होतील, परंतु त्यानें कांहीं मोठा ' लोके प्रसिद्ध: ' असा वर्ताबांत भेद 
दिसणारच नाहीं ! रागनामें बदलतील, “ नवे राग? येतील, परंतु राग या वस्तुमध्ये फरक होणार 
नाहीं ! इतिहासांतच नव्हे तर शास्त्रमतामध्ये दाखिळ करावें असें या.“ स्वरसंकरकल्पने' मध्यें 
कांहींच नाहीं ! 


दीघ ताना, विवादी स्वरांवर क्षणिक खटका, दीधे कॅप, असे अलंकार कदाचित्‌ नवे येतील 
आलेहि असतील, कारण ते इरानी संगीतांत आजहि आढळतात. त्यांनुसार ल्यांगेंहि पालटतील. 
लयांगांचा विचार वर झाला. आणि अलंकरण हे गीताचे रारीर नव्हे हें लक्षांत घ्यावें ! 


संगीतशास्त्रविचाराची सुद्वात लयतालविन्वारानेंच व्हावी हें लेखकाचे म्हणणे येथें 
पुन्हां व्यक्त झालें. 


अधिक विचार, त्याचप्रमाणें वरील विवेचनांतीळ अपूर्णतेची पूर्त, इत्यादि कार्य ' स्वर- 
रागविचार ? व “* गीतप्रबंधविचार ? या दोन पुस्तकांत मिळून क्रमानेंच करावें लागेल, तूर्त येथेंच 
हा परिच्छेद हातावेगळा करावा लागत आहे. 


इ) संस्कारसंकराचा पक संभाव्य परिणामः एक तक 


अ वी. आक 


मागील परिच्छेदांत लिहिलें कीं एक अतिमहत्त्वाचा तकंविचार सांगावयाचा आहे 
आणि त्यासाठीं वेगळा परिच्छेद करणेंच योग्य, तो लेखकाचा तर्कविचार पुढें दिला आहे. 


या विचाराची पायाभरणी पूर्वी कांहीं सूचक वाक्यांत आली ती पुढीलप्रमाणे, 


तत्रला हे वाद्य कांहीं मूळ स्वरूपांत जरी पुरातन असलें तरी आजच्या स्वरूपांतच 
ते होतं असें नव्हे; उळट तबला हा भारताब्राहेरून आला असेंहि नव्हे. अमीर सख्ुखोबद्दल संगीत- 
विषयक निश्चित असें कांहीं नाही, आणि “ मुसुलमानांनीं ' संगीत नशशभ्रष्ट केलें-निदान त्यांत 
इरानी(!) मिश्रण केलें हें असिद्ठ आहे; तथापि एतद्रिषयक कहाण्या इतक्या जुन्या ब हढमूल 
आहेत कीं त्या अजीननात दुलक्षिणें दाक्म नाहीं. परभाषिकांचा कांहीं वाणगुण संगीतांत आला 
असलाच पाहिजे, द्राविडांमध्यें तो कमी ( कदाचित्‌ श्ून्यप्राय ) एवढेंच. भाषासंसगे जरूर 
झाळेला आहे व तो सिंध-काइमीर-तराई-बनारस-कोसल-माळवा-राजस्थान या चतुःसीमांत 
पुष्कळ दिसतो, व जुन्या हेदराबाद संस्थानांतहि तेवढाच किंबहुना वरील चतुःसीमांच्या मध्य- 
भागाच्या येथीळ तेवढाहि; महाराष्ट्रांत बराच, गुजरात-ब्रिहार-उडीसामध्यें कांहीं प्रमाणांत, 
झाला आहे, भाषासंसर्गामध्यें केबळ राब्दांमध्ये भर पडणे किंवा फरक पडणे एवढेंच नसतें, तर 
वाक्संप्रदाय, बाक्‍्याची मोडणी, व्यग्या्थाचे भेद, इत्यादिहि येतात. आणि येथं जो 'हिंदी--फार्सी 
संकर विवश्चित आहे त्यांत उच्चारसंप्रदायांचाहि भाग येतो, आज जे ठेके प्रघातांत आहेत ते पूर्वीच्या 
ग्रंथांत सांपडत नाहींत; आज जे तबलापखवाजांचे बोळ आहेत तेहि आढळत नाहींत, आणि 
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आजची परिभाषाच नव्हे तर मात्रांची मोजणी करण्याची रीति हीहि वेगळी झालीशी दिसतें, 
या सत्य गोष्टी आहेत. या सत्यांचा उलगडा ऐतिहासिक पुराव्याने करतां येत नाही, कारण तसा 
पुरावाच मिळत नाहीं; कहाण्यांवर आधारिलेळे अंदाज तके परीक्षेसमोर टिकत नाहींत. म्हणून तद्या 
कहाण्यांचें बीज जॅ भाषासंसग, त्याच्या आधारे आजवर फारसा कोणी न केलेला नवा अंदाज 
लेखक करतो; तो असा कीं फार्सी भाषेच्या संसगीमुळें ठेके-बोल-खंड व मात्रांची मोजणी-परिभाषा 
यांत फरक झाला असेल. कारण जेथें हा संसर झाला तेथेंच हा फरक झाला, व द्राविड प्रांतांत 
जेथं संसर्ग जवळजवळ शून्यप्राय झाला तेथें हा फरक नाहीं, मात्र लक्षांत घ्यावें कीं हा वरवरचा 
फरक आहे; त्यांत मूळ शास्त्र पालटले असे नव्हे. संगीतसारासारख्या केवळ पावणेदोन वषो- 
पूर्वीच्या व ' मुसुलमानी, उत्तरभारतीय * ग्रेथांतहि ' नवे म्हणजे आजचे ठेके-बोल-परिभाषा- 
खंड व मात्रांची मोजणी हें नाही याचें कारण असें अस्‌ शकेल कीं संसगेबाधित परिपाठ हा तेव्हां 
: शास्त्रांत ' उछेखनीय मानीत नसतील, असाच प्रकार त्यावेळीं तबला या वाद्याच्या तत्कालीन 
स्वरूपाबद्दल असं दाकेल, 


या अंदाजाच्या दृष्टिमधून मागील पुस्तकभाग- ( पू. ३३-३४, ४०-४३, ४९-५०, 
६३-६६, ८३-८६, ८९-९१, ११९-१२०, १२१-१२६, १३१८-१३९, १५२-१५४, १६०- 
१६२, १६५, १८५-१८६, २०७-२०८, २१४-२१६,; २२१-२२'५, २२९-२३०, २३७-२४२ 
२५२-२५६, २५७, २८०-३३७५, विदोष्रतः ३५४-२३६१, विदोषरतः ४०७-४१२, ४२२-४२४ 
व ४४२-४४८ हीं पटे ) पुन्हां वाचावी अश्शी सूचना आहे. त्यांमध्यें वर सांगितलेल्या संसर्गा- 
नह्ृल कांहीं पुरावे-कांहीं विचार आढळतील; आणि जागजागी लिहिलेलें दिसेळ कीं रोतसर 
परंपरागत तालीम मिळालेल्या बुझर्गांच्या विचारांत गोंधळ नसतो आणि आपण जी परिभाषा 
वापरतो तिच्या मयोदा त्यांनां माहीत असतात, इतकेंच नव्हे तर आपली शास्त्रपरंपरेची जी 
मुख्य भूमिका ती त्यांनीं अबाधित राखलेली दिसते. 

हा अंदाज-विचार लेखक महत्त्वाचा मांनतो, म्हणून त्याचें विंबरण अवद्य वाटते. त्या 
विवरणासाठीं प्रथम कांहीं उत्तरं शोधलीं पाहिजेत. तीं उत्तरें ज्या प्रश्नांची तें प्रश्न असे-- 


१) भाषेंतील अमुक प्रमाण याचें स्पष्टीकरण काय १ 

२) उच्चारशिक्षेचें भौतिक गमक कोठवर साह्यकारक होते ! 

३) लयमानाचें प्रमाण गमक, समजा मात्रा अथवा लघु किंवा इतर कांहीं, हें 
कसं ठरवावे ! | 


हे प्रश्न ओळीनें विचारासाठीं घेऊं, 


१) भाषेतील उच्चार : प्रमाण ? भाषा, 


भाषेंतील मूलभूत उच्चारघटक ते वणे, त्यांचें शरीरांतील उद्चारस्थानांनुसार, आणि 

कर्णप्रतीतिप्रमाणेहि- जसें घोषित/अधघोषित, मृदु कठोर, साघात/निराघात इत्यांदि--वर्गीकरण जे 
जक क्व झालें कड क ऱ्य गेल्य डा ्ि 

भारतांत निदान दोन अडीच हजार वर्षांमागे झालें त्यांमध्ये, गेल्या शंभरएक वर्षांत जन्म 
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घेऊन वृद्धि पावलेल्या आधुनिक विज्ञानश्ुद्ध उच्चारशास्त्रामळें कांहीं भर टाकावी लागते आणि 
कांहीं समजुती ( स्वरव्येजनव्यवस्था इत्यादि ) अधिक स्पष्ट कराव्या लागतात हे खरें. परंतु मूलभूत 
भेद असा कांदरीं करावा लागत नाहीं. तथापि या आधुनिक शास्त्रामुळें कांहीं असे विचार हिशेत्रांत 
घ्यावे लागतात कीं ज्यांचा अभ्यास पूर्वी भारतांत झालेला नव्हता अथवा जे केवळ स्पर्श करून 
सोडून दिलेले होते. त्यांपैकीं एक विचार म्हणजे, देशकालसमाजपरिस्थितिपरत्वें प्रत्येक भाषेंत 
केवळ वाढच नव्हे तर फरघदलाहि सतत होत असतात आणि असे बंदळ सांचतां सांचतां कित्येक 
उच्चाररूप ' मुळा'हून फारच वेंगळीं होतात, दुसरा विचार असा कीं, शास्त्रपूत उच्चारवि-छेपरण 
जरी एकचणक करितां आलें तरी वेगवेगळ्या भाषिक समाजांमध्ये विश्छेषणवर्गीकरणाच्या कल्पना 
आणि संस्कारोत्प्न संवयी वेगवेगळ्या असतात, हे संस्कार कित्येकदा इतके भिन्न असतात कीं 
एका समाजांतील कांहीं रूढ उच्चार दुसऱ्या एका समाजांतील व्यक्तिळा विदोष अभ्यासप्रयत्नाविना 
साध्यच होत नाहीत; इतकेंच नव्हे तर एका समाजाचें “ श्रवण ! सुद्धा दुसऱ्या समाजाच्या 
श्रवणाहून अश्या बाबतींत वेगळें असुं शकतं ! तिसरा विचार असा कीं, समाज छोटा व एकसंध 
असेल तेव्हां त्याची बोली हीच त्या काळांततरी ' प्रमाणभाषा ? अस शकेल, परंतु समाज जेवढा 
मोठा, बहुजिनसी, फैलावलेला असेल तेवढे त्याचे वेगवेगळे समूह पडतात; या प्रत्येक समृहाचीं 
उच्चारादि बळणें व राब्दसंग्रह आदि वेगवेगळे अस्‌ शकतात आणि त्यांमध्ये कधीं फारच फरकहि 
असू दाकतो; व म्हणून सत्रंध समाजाची प्रमाणभाषा कोणतीहि असो, ती या सुस्र्या समूहांस 
कितीहि मान्य असो, प्रत्येक समूहाची बोलीभाषा ही प्रमाणभाषेहून कमीअधिक अंद्याने वेगळी 
होते. हा फरक कधीं एवढा मोठा असतो कीं अमुक एक ही बोलीभाषा कीं एक वेगळीच 
* प्रमाण ) भाषा हे निश्चित करणें कठिण होतें. म्हणून कीं काय, बोलीभाबांस देशीभाघा असेंहि 
जुनें नांव आहे, ( येथें देश व राष्ट्र या कल्पनांची गळत करूं नये ! येथें देशा म्हणजे केवळ 
भूमिभाग, ) 


* प्रमाणभाषा ' म्हणजे जी संस्कारझुद्ध, नियमन झालेली, नियम व त्यांचे अपबाद 
माहीत झाल्यावर कोणासहि आकळितां येणारी, व म्हणून ' शिष्ट 'संमत अशी भाषा ती; अशी 
भाषा दीधेकाळ कायम राहील अशी अपेक्षा असते. आतां शिष्ट कोण ठरतो, संस्कारगुद्धि व 
नियमन कोण करतो, वरील अपेक्षेचें काय होतें, त्याचप्रमाणं केवळ स्वर्यमन्य 'शिष्टांर चा 
वरचष्मा, परकीय अथबा स्वकीयहि राजकत्यांची स्वतःचीं मते, इत्यादींमुळेंहि प्रमाणभाषा किंवा 
भाषाप्रमाण कसें ठरतें कसें पालटते हाहि एक महत्त्वाचा मुद्दा आहे. पण त्याचा विचार येथें 
टाळलेलाच बरा, एवढे लिहिलें तर पुरे कीं ' प्रमाणभाषा अमुक! याला समाजव्यापारविचार 
व भाषाशास्त्र यांव्यतिरिक्त इतरहि कारणें असु शकतात. 


हे आधुनिक शास्त्रशुद्ध पाश्चिमात्य विचार प्रस्तुत संदर्भात महत्त्वाचे आहेत, आगि 
त्यांच्या अनुरोधानेंच प्रमाणभाषेंतील उच्चार व देशीभाषांमधीळ उच्चार यांचें तारतम्य करणारें 
गमक सांपडूं शकते, मुख्य निष्क हा निघतो कों ज्याअर्थी हा सर्वच व्यवहार काळपरत्वें थोडा 
बदलत असतो त्याअर्थी देशकालानुसंधान राखूनच उच्चारांचा विवेक करणें अगत्याचे आहे, 
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नादध्वनि हा क्षणकालिक अस. शकतो, अथवा कांहीं काळ टिकणारा असं. दकतो 
म्हणजे त्याला अनुरणन असू शकतें. क्षणकालिक उच्चार एकामागून एक असे, मध्ये कांहीं थोडा 
विराम घेतल्याशिवाय, करतां येत नाहींत; मग तो विराम क्षणिक कां असेना, याउलट विरामझून्य 
अखैड दीघ अनुरणनात्मक उच्चार करतां आला तरी त्यांत श्वासमिश्रण, दांत-ओंठ--दांतांमागील 
हाडांची पट्टी-जिह्दामूळ-मध्य-अग्र, ताळलमूल-मध्य-अग्र, अडजीभ-पडजीभ, वगैरे शरीरसाधनें 
मध्येच वापरतां येत नाहींत; महाप्राण-अल्पप्राण ब अनुस्वार-अनुनासिक्य यांतील एकेक 
प्रकार अखंड दीघोच्यारांत मध्येच घेतां येतो. म्हणून हा अनुरणनात्मक ध्वनि ' स्वतःच विराजमान 
झालेला मानून त्याला * स्वर? म्हटलें आहे, (मात्र अ, आ इत्यादि स्वरोब्नारांचीं नानामिश्रणें 
सहज होतात. तीं स्वररूपच मानलीं जातात ब त्यांचें स्थूलतः लिपिकरणहि. अं, ओ, ( इय ), 
(उड), ( एय्‌ ), ( ओए॒ ), ( अस्‌ ) अशा कांहीं लेखयुक्तींनीं दास्त्रवितां येईल व येते. एकाच 
उंचीवर राहिलेला स्वर तो ' स्वरनाद, ' परंतु त्याचें उच्चाररूप स्वरोचार असें राहूनहि केवळ 
त्याची उंची कमीअधिक करतां येते. असें परस्पर उच्चनीचत्ब त॑ त्या एकेका सापेक्ष उंचीवरील 
सापेक्ष * स्वरत्व.' अमुक एकाच स्वराचेंहि केवळ बळ मात्र वाढवितां येतें किंवा कमी करतां 
येते, बळाचा वाढाव अत्यल्पकाळांत करतां येतो ( “ आपात ? ) अथवा सावकाश (" आगम ' ); 
किंवा स्तब्धतेतूनच एकाणकीं अतिवळवान्‌ असा नाद उत्पन्न करतां येतो, ( हा त्तब्धतेनंतरर्‍चा 
अचानक आपात, तो “ नादस्फोट ? ), स्वराचें नादबळ अत्यल्पक्ाळांत अचानक बेद करतां येतें 
( स्तंभन, ? “ नादस्तेभन ? ) किंवा त॑ हळूहळू कमी करतां येतें ( “क्षय! ), कांहीं विशिष्ट 
संदर्भीतीळ नादांची जी भरमेजाति तीच बदलून प्रकारमेद करतां येतो-जसें किरटा, गेगाणा 
इत्यादि आवाज. ( हा ' नादघर्मभेद ? ). उच्चारभेद उत्पन्न करण्यांत या सर्वे ध्वनिभेदांचा वेळां 
वेळीं हातभार लागतो. 


हे शारीरानुगामी वर्णन झालें. याचा व्यक्तिनिरपेक्ष अभ्यास भोतिक उपकरणांनी 
होऊं दाकतो. 

भौतिक विश्केष्रणासाठीं नादबल, स्वरोच्चता-नीचता आणि नादधमं हे तीन नादगुण 
एकमेकांहून स्वतंत्र असे मानले कीं पुरतात. वि-केषरण जें होऊं शकतें तें प्रत्यक्ष श्रवणाचे नव्हे तर 
नाद उत्पन्न करणाऱ्या पार्थिव वस्तुच्या कंपनाचें; खरें पाहतां ( किंवा बहुदाः ) त्या कंपनामुळं, 
हवेंतील कणांमध्ये दाब आणि गति यांमध्ये जे स्थळकालानुवर्ती पुढेंपुढें सरकणारे असे फेरफार 
होतात, त्यांच्या परिणामभूत हालचालींचे, क्षणकालिक ' तुटक? नादांत ही हालचाल व तिचा 
परिणाम आवर्तनीय नसतो; तरं उलट, अखंड दीधे एकाच उंचीवरीळ स्वरनादाशीं संबंधित अशी 
ही हालचाल व हा परिणाम यांची पुनरांदृत्ति होत असते; आणि या दोन अंतिम प्रकारांमध्ये 
पडणारे असेहि मेद असे. शकतात. हालचालीचा परिणाम जाणणारें-मापणारें साधन हेहि एक 
पार्थिव वस्तुच असतें ब त्यांत केपने होतात तींच खरोखर जाणली ' मापलीं ' जातात. अर्थात्‌ 
नाद उत्पन्न करणारी पार्थिव वस्तु ब हे * जाणण्याचे? पार्थिव साधन हीं एकमेकांशीं अत्येत 
सहानुभावी असली पाहिजेत, अन्यथ्वा उत्पादक केपनप्रकार एक म्र [हका'चे केपन कांहीं प्रमाणांत 
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वेगळें असा दोष येतो, ( हा दोष कमी होईल अश्टी ग्राहक साधनें आहेत, परंतु पूर्णपणे निदोष 
असें सांधन नाहीं ). ज्याला भोतिक विज्ञानपरिभाषेंत शुद्धजातिकंपन म्हणतां येईल ते निसगीत 

सहसा आदळत नाहीं, नैसर्गिक नाद हे बहुधा मिश्रजातिकंपनाचे असतात. भौतिक विःछेषणानें 
कोणतेहि मिश्रजातिकंपन हे अनेक शुद्धजातिर्कपनांमुळें बनलेळें मिश्ररूप असें ठरवून त्या मिश्र- 
रूपाचे घटक, जीं अनेक स्वतंत्र शुद्धजातिकंपनें, तीं वेगवेगळीं जाणतां येतात. विः-छेग्णामध्ये छे 
मिळतें कां त्या प्रत्येक घटककंपनाची स्वतःची अश्शी कंपद्रति ( दरसेकंदास ) किती आहे, त्या 
प्रत्येक घटकाचा स्वतःचा असा कंपनप्रसर म्हणजे हालचालीचा आवांका किती आहे, आणि 
प्रत्येक घटकक्रंपन हे इतरांच्या मानानें किती आधीं किंवा उद्यीरा ' सुरूं झालें ? असें मानावें- 
अथवा वेगवेगळ्या घटकांचे स्वतःचे असे कंपनप्रसर त्यांच्या त्यांच्या आवांक्याच्या जास्तींत जास्त 
' सोंकाला * पोहोंचतात त्यांमधील वेगवेगळे कालावकाद किती व कोणते आहेत. 


वर उलछलेखिलेळे कंपनघटक,- त्यांची संख्या ( विश्छेषणतत्त्वतः अनंत असली तरी ) अमुक 
संदर्भात जास्तींत जास्त किती मानावी; त्यांच्या स्वतःच्या अक्या कंपद्रती कोणकोणत्या आहेत; 
त्यांचे प्रसर प्रत्येकी किती किती आहेत; आणि या प्रसरांमध्ये आधीं / नंतर असे काळावकाडा 
कोणते व किती आहेत-हें विनछेषण झालें म्हणजे एका नादाचें भौतिक वि-छेघण झालें. यापलीक- 
डचा भाग कर्णविज्ञानाचा आहे, आणि कानामध्ये काय होते, कानांनीं विछेग्रण किती ब कोठवर 
होतें याचा जो अभ्यास आजवर झाला आहे त्यांत असें आढळते कीं कंपद्रति आणि कंपनप्रसर 
यात्राबतींत कानाच्या ग्रहणमर्यादा या भोतिक साधनांच्या ग्रहणमर्यीदांहून फार कमी आहेत. 
इतकेंच नव्हे तर, भौतिक साधनांमध्ये केपनाची धर्मजाति व त्याची एकत्रित ( सामासिक ) 
मिश्रकंपद्रति दीं लक्षणे वेगवेगळीं करितां येतात तेवढें काम कानांनीं होत नाहीं. कंपनधर्मजाति 
बदलली कीं सामासिक मिश्रकंपद्धुति बंदलल्याचाहि भास होऊं राकतो. ( एका तारेचा जोड दुसऱ्या 
तारेवर सहज घेतां येतो, परंतु गळ्याशीं तार मिळवर्णे जरा वेळखाऊ असतें हे सर्वाच्या 
अनुभवाचेंच आहे ), 


असें दोन स्वरनादांचें वि-छेप्रण झालें कीं एका नादाची सामासिक कंपद्रति दुसऱ्याच्या 
सापेक्ष अशी किती उच्चनीच आहे हे ठरते. हे झालें भोतिक मापनः त्याला किमान मयादा आहेत 
त्या अतिसूक्ष्म, परंतु कानांनां मात्र इतकी सूक्ष्मता साध्य नाहीं ! कंपट्रतिमधथ्ये जो बदल व्हावयाचा 
तो अतिसूक्ष्म असल्यास कानांनां जाणवत नाहीं. इतकेंच नव्हे तर मूळच्या आधारस्वरनादाची 
स्वतःची कंपद्रुति किती आहे यावरहि “ जाणवेळ इतपत ? फरक कमीतकमी किती असावा हें 
ठरतें. ( अति गाढ खजातील स्वरनादांत सूद्म फरक झाला तर सहसा जाणवत नाहीं, अतितार- 
स्वरांतील सूक्ष्म फरकहि जाणवत नाहीं, हॅ प्रसिद्धच आहे. ) शिवाय, ज्यांनां दुपटीचा स्वर, 
दीडपटीचा स्वर इत्यादि प्रकारे कान ' ओळखतात, त्यांची भौतिक कंपद्रति तंतोतंत दुप्पट, दीड- 
पट इत्यादि असेलच असें नाहीं ! नादांची कंपद्रति सुमारें २०० हेत्सं ते सुमारें ५०० हेत्से असली 
तरच हा ' गणिती ' हिदोब तंतोतंत जुळतो, त्याच्या अलीकडे-पलीकडे फरक होत जातो. शिवाय, 
ज्याला * वेगळें स्वरत्व ) असें निश्चित म्हणतां येईल असा स्वरत्वभेद ( जसा सा-अतिकोमल रे) 
हा भौतिक साधनांच्या दृष्टिनं फारफार मोठा असतो, ( वेगळ्या स्वरत्वाच्या फरकालाअ भिनव- 
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गुमान * ध्वनिवैलक्षण्य ! असं नांव दिलें आहे. ) आणि या सर्व करणेप्रतीतिमध्ये नादाच्या धम- 
जातिमुळेंहि कांहीं फेर होऊं दाकतो, 


याचा अर्थ असा नव्हे कीं कान हे सूक्ष्मम्राहक नाहींत; कान आणि डोळे हीं इंद्रिय 
इतकीं सुद्ष्मसंवेदक आहेत कीं त्यांजबद्दल विस्मयच वाटावा. परंतु मुद्दा हा कीं भोतिक साघन% 
त्याहून अधिक सूक्ष्मतेचें आहे, आणि भोतिक साधनाची वेदनक्षमता व कानाची ( आणि त्याच्या 
जोडीनें व मुख्य म्हणजे मेंदूची ) संवेदनक्षमता हीं एकप्रमाण, तुल्य अशीं नव्हेत. परंतु दोहो 
मझधीळ फरक ठीकठीक कळला कीं भोतिक साधनांनी केळेली परीक्षा ही कर्णेप्रतीतिच्या ' भाषेंत ' 
कशीं कोठवर मांडावी हें कळतें व कगेप्रतीतिहि व्यक्तिनिरपेक्न अशी जाणतां येते. मात्र कर्णविजञान 
तेवढें प्रगत झालेलें नाहीं आणि या ' फरका ? चा अभ्यास पूण नाहीं. 


हें झालें केपद्रुतिब्रद्वळ, आणि नादधरमंजाति ही भोतिक विज्ञानदृष्ट्या त्यांतच येऊन 
गेली. उरला नांदंबलभेद. त्यांतहि वरीलप्रमाणेच आढळतें. नादबळमेद मापण्याचं भौतिक 
गमक म्हणजे कंपनाचा, हवेंतील दाब-गतींचा, प्रसर म्हणजे आवांका, नादबलभेद “बेळ या 
मापाने मोजतात, परंतु व्यवहारांत वेळचा दहावा भाग-डेसित्रेळू-हाच उपयोगी होतो, हें मापन 
घातांकश्रणीनें होते. जसें २० डेसिवेळ ( २ बेळ) म्हणजे दभरपट नादवल, ३० डेसिबेळ म्हणजे 
हुजारपट, उणे १० डेसिवेळ म्हणजे ब. नादबळ, उणे २० डेसिवेळ्‌ म्हणजे बढे पट नादबल, 
कानांची नादबल्संवेदना ० डेसिबेळ्‌ पासून १००-१२० डेसिंबेल इतकी आहे, म्हणजे ऐकूं येणारा 
सवीत अतिदुर्बल नाद जेवढा असेल त्याच्या १०० ०० ०० ०० ०००० पट बलाचा नाद 
ऐक येतो! परंतु भौतिक साधनांचा आवांका याहून मोठा आहे. आणि फार मोठा 
नाद ऐकतांना कान त्रासतात थकतात व ऐकणेंच सोडून देतात, तसें भातिक साधनांचे 
नाहीं. ( अतितार नादानेहि कानठळ्या बसतात--जरी नादभधल वाढलें नाहीं तरी; तसंच हे 
आहे ). पुन्हा, नादाची धमजाति व नादवल यांचे एकमेकांवर परिणाम झालेसें कानांनां कथीं 
भास शकतें; शिवाय नादबल व स्वरोचता यांच्या संवेदनाचाहि एकमेकांवर परिणाम होतो. या 
संकरमयादा भौतिक साधनांनां नाहींत, 


येथेहि लिहिलें पाहिजे कीं, कान व भोतिक साधन यांची तुल्यता केव्हां किती व 
कशीकशी हें पूणपणे ठरलें कीं भौतिक साधनांच्या परीक्षवरून कणेप्रतीति निश्चित ठरवतां-मापतां 
येईल, हाहि अभ्यास अजून पूर्ण नाहीं. 


% केवळ कंपनद्रतिविळळेप्रण करणारें सर्वप्रगत यंत्र म्हणजे फ्रीक्वन्सी अंनलायुझर. 
आज अदी येत्रे मुंबईत चार आहेत. त्यांपैकी दोन जरा अनगड आहेत एवढेंच, फ्रोक्वन्सी 
अनलायझर्‌पेक्षां अधिक प्रगत येत्र आहे ते हा्मनिकू अनलायुझर, त्यांत घटककंपद्रतींसहित 
त्या त्या घटककंपनाचा प्रसराहि मापला जातो. परंतु * साठेड स्पेक्‍्टोम्राफू ' मुळें हे खटपटीचें 
येत्र मार्गे पडलें, ' साउंड स्पेक्ट्रोग्राफ' सर्वांत महाग तरी अधिक सोईचा व सूक्ष्म असतो. 
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उपरोल्िस्वित भोतिक साधनें हीं वेगवेगळीं वापरलीं जातात,* आणि जेव्हां एकादा दाब्द 
इत्यादि उच्चारिला जातो तेव्हां नादामागून नाद होत असतात, ती ' प्रवाह !गति या वेगवेगळ्या 
साधनांत मापली जात नाहीं. ही गति, बळ व बलमेद, द्रतिभेद हे सर्व एकत्र जाणण्यामापण्याचें 
साधन म्हणजे ' साउंड स्पेक्ट्रोग्राफ, * सध्यां मुंबईत अशी दोन येत्रे आहेत. वरीळ शोरे या यंत्रां- 
सहि लागू होतात. दिवाय त्यांत जी गतिची नोंद होते ती फार सूद्मतेची असते. एक केपद्रति- 
मिश्रण व त्याचें बळ, व त्यापुढचें कंपट्र्तिमिश्रण व त्याचें घळ, हॉ. 9० सेकंद इतकया 
कालांतराचीं अलग अशीं त्यांत सहज दिसतात. कानांची एकेका नादाघदहळची ग्रहणक्षमता वर 
सांगितलीच, परंतु येथे नादामागून नाद ही जी गति आहे ती कानांनां नेहमींच 9 सेकंद 
हतको * नको असते. * उदाहरणार्थ, ' शब्दार्थ ' ऐकणें याकडेच चित्त असतें तेव्हां मुख्य शब्द- 
घटकांची च नोंद कान प्रामुख्यानें करतात. अश्या वेळीं स्पेक्टोग्राफुच्या नोंदीची सूक्ष्मता त्या त्या 
इष्ट प्रमाणांत दुळेक्षावी लागते, अशीं अनेक पथ्ये या साधनांच्या वापरांत बाळगावी लागतात. 

याचा एक व्यतिरेकरूप पडताळा घेतां येतो. उपरोक्त साधनांनी ध्वनीचे 
भौतिक विःछप्रण केल्यावर, तेते विक्छेषणघटक त्या त्या प्रमाणाने त्या त्या क्रमानें दाखल 
होऊन त्यांपासून एकेक स्वतेत्र ( विेषित ) नादव्वनि व परिणामी संकलित नादध्वानि 
निमोण होईल, व अद्या ध्वनींची क्रमपरंपरा प्रत्यक्ष कर्णगोचर होईल, असें * संकलनयंत्र' आहे. 
( त्याला साठंडू सिन्थसायुझर्‌ म्हणतात, तें बनवतांहि येतें ) जर ग्रहण-वि-छेषण-वि-छेषरित घटकांचे 
पुनरुत्पादन-संकळन हें ठीकठीक झालें, तर मूळचे बोळ वगेरे जसे प्रथम प्रत्यक्ष उच्चारित रूपानें 
ऐकूं आले तसेंच हे संकलित ध्वनींनीं उत्पन्न केलेळे 'कृत्रिम ? शब्द ऐकू आले पाहिजेत. 
परंतु असा अनुभव येतो कीं मूळचा उच्चार व हा कृत्रिम उच्चार हे तंतोतंत एकसे नसतात, 
पुष्कळच फरक पडतो, 


म्हणून आजच्या आघाडीवरच्या वैज्ञानिक संश्योधनकार्यात प्रत्यक्ष उच्चार व त्याचें 
यंत्रसाधित वि-छेध्रण-संकळलन-पुनरुत्पादन यांचा तुलनामत्क अभ्यास हाच अतिशय महत्त्वाचा 
मानतात. तसें मानण्याकरण्याला व्यावहारिक गरजेचींहि कारणें आहेत. टेलिफोन इत्यादि 
यंत्रणांच्या, भाषण-संगीत यांच्या यथातथ्य संक्रमणांसाठीं वापरांत असलेल्या उपकरणांच्या, रचना 
परिपूण नाहींत; त्या तशा व्हाव्या यासाठीं वरील संशोधन आवश्‍यक आहे, त्यामध्ये आयूबीएम्‌ 
व बेळ टेलिफोन्‌ या अमेरिकन कंपन्या आघाडीवर आहेत. त्रटि एवढीच कीं या व्यापारी संस्था 
असल्यामुळें बरेंच संज्लोधन त्यांचीं स्वतःचों वेज्ञानिक नियतकालिके असूनहि त्यांतहि प्रसिद्ध होत 
नाहीं व जें होतें तें च्ुटित-खंडित रूपांत व उशीरां होतें. तरोहि सच्या उपलब्ध झालेल्या अशा 
एका शोधाचा उलेख हवा. 

स्पीच रेकॉऩिशन म्हणजे भाषित उच्चार असुकच आहे हें श्रोत्याला कळतें तें कश्यामुळे 
व कसें, हा या संशोधनाचा विषय आहे, त्यामध्ये असें आढळले कीं भापिताचे शब्द इत्यादि 
जे घटक, त्यांच्या सुरुवातीच्या भागाकडे श्रोत्याचें सर्वाधिक लक्ष असतें. तो सुरुवातीचा भाग 


 नादबल मापण्याचें सर्वप्रसिद्ध साधन म्हणजे डेसिबेल्‌ ( डीबी ) मीटर्‌, तें अनेक 
ठिकाणीं आहे, 
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( जसें * सुरुवातीचा ! या शब्दातील ' सुर्व ' ) एकदा चित्तांत ग्रहण झाला कीं पुढील भाग नीट 
श्रवण न होतांच-किंवा न होतांहि-श्रोता आपल्यापरीनं शब्द ' पुरा करतो. ! ( सुचे इतके ऐकल्या- 
जरोजर सुरुवात, सुरुवातीला, इत्यादि प्रकारांची पूर्ति त्याच्या मनांत आपल्याआपच तयार होते ). 
अर्थात्‌ अश्या कृतिमागे पूर्वसंस्कार व त्यांची स्मृतिजागति ही असतेच. ( उदाहरणाथ, ' सुव नं 
सुरूं होणारा कांदींच शब्द श्रोत्याच्या आधीं कानांवरून गेलेला नसेल, तर तो पूर्ति करूं दाकणार 
नाहीं, शेंवटपर्यत अवधान देत श्रवण करील, उलट एकाचा श्रोल्याच्या बुद्धिमध्ये ' सुव, ' 'सुरवंट, १ 
“ सुर्‌काडी ' इत्यादि अनेक राब्दस्मृति जागत होतील व तो ' दे * नंतर कोणता उच्चार होतो याची 
बाट पहात राहील व अशा प्रकारे टप्प्याटप्प्याने अंदाज बांधीत राहील,३ संस्कार व स्मृति यांचें 
महत्त्व श्रवणांत अतिदाय आहे हे प्रमेय येथें प्रायोगिक विज्ञानाने सिद्ध झालें आहे, इतकें कीं, त्या 
प्रमेयावर आधारित अशी ' व्हीकोडर्‌ ! नांवाची यंत्रणा आयत्री एमूने प्रयोगशाळेत बनवून तिच्या- 
वर अभ्यास सुरूं केला आहे. पूर्वसंस्कारांशी तुल्य असें भौतिक उच्चारवस्तूंवर आधारित संख्यात्मक 
संकेतजाल ( व्हॉइस्‌ कोडू ) बनवून तें या येत्रणेंत वापरले जाते. अशीं संकेतजालें हाच व्होको- 
डर्‌चा मानवनिर्मित संस्कारसंग्रह ( मेमरी स्टोअर ). या संग्रहांतून व्होकोडर्‌ उचल करतो 
( मेमरी रिट्रीव्हळ ), त्यासाठीं वर उल्लेखिलेले प्रमेय साहाय्यक्र ठरते; तें असें कीं, उच्चारित 
शब्दादि घटकाचा जो सुरुवातीचा भाग त्याच्या वणेन-ग्रहणासाठीं अधिक काळ दिला जातो व 
पुढचा भाग त्वरेने वर्णिला जातो. ( जणू ' घागेत्रक ' या बोलांतील ' धागे ? हें चित्ताला सूक्ष्म 
बारकाव्यांसह कळतें म्हणजे तेथील एकेक क्षणजिंदु महत्वाचा असल्यामुळें सावकादासा भासतो, 
तर ' चरक? कडे विशेष लक्ष असण्याची गरज उरली नसल्यामुळें तेवढा भाग जणू अत्यल्प काळांत 
होऊन गेलेला असा भासतो, कालमापनाचीं प्रमाणें बदलतात असें मात्र नव्हे ! तर अव'बान 
कमीअधिक होत असतें. अमुक भागाळा अधिक काळ देणें हें यंत्रणेच्या सोईसाठी केलेलं आहे. 
चित्तबुद्धिला काय कालमान प्रतीत होतें हे अजून माहीत नाहीं कांरण हा * अंत:करणस्थ 
काला? चा विप्रय आहे व त्यांच्या अभ्यासाची साधनें अजून नाहोंत. ' मानसदास्त्रज्ञां च्या 
कल्पनाविलासाला येथे थारा नाहीं! ) 


संस्कार, माचास्पर्शा व स्सति यांजवद्दलहि बरेंच वैज्ञानिक संशोधन झालें आहे, विदो- 
ब्रतः रशिया, अमेरिकेंतील संयुक्त संत्थानें व॒ कॅनडा येथें. ( आपल्याकडे कॅनडांतील 
डो. पेन्‌फील्डू यांचेच नांव अधिक माहीत आहे, ) मानवी स्मृति ही. संस्कारांमुळे अतिशय 
वाढते, इतकी कीं कल्यनाही करवत नाहीं. कोणताहि इंद्रियग्रहीत विषय मेंदूमध्ये पक्का व 
सर्वांगांनीं कायमचा ठसळेला असतो, आणि तो जाग्रत व्हावा असें कांहीं घडलें कीं स्म़ांत 
जाग्रति अगदीं मुळाबरहुकूम सवागीण होते -इतकी कीं आपण जण तो तो वित्रय पूर्वीप्रमाणेच 
प्रत्यक्ष अनुभवीत आहोंत; हें आतां सिद्ध झालें आहे, ( प्रयोगामध्ये जाग़तिसाठीं वीजधारी अग्न 
बापरतात, परंतु स्वप्रयत्नानंहि अशी जागृति करतां येते--मात्र असा स्वप्रमत्न हमखास अचूक 
गुणकारी ठरावा याचीं पथ्यें व क्रियालक्षणें कोणतीं हें अजून माहीत नाहीं, म्हणून स्वप्रयत्न हें 
साधन नेहमींच विश्वसनीय ठरत नाहीं ), विस्मरण कधींच कशाचेच नसतें, कांहीं इतर विरोधी 


२ या मुद्याचा धागा पुढें ' फोरगेष्टाल्ट्‌ ' या कल्पनेमध्ये येईल. 


इट लयतालविर्‍चार 


संस्कारांनी कांहीं स्मृतिविदोष दचलेले असूं शाकतात व असतात एवढंच. परंतु विरोध कद्यामुळे 
कसा कोठवर हें कळलें कीं ते विरोधसंस्कार त्यावेळेप्रते तरी दाबून टाकतांहि येतात. 

आधुनिक वैज्ञानिक उच्चारशिक्षाशयासत्राच्या भोतिक गमकांचा उपयोग कोठवर होतो 
याचें उत्तर येथें आलें, आणि त्यामध्ये कोणते विषय किती प्रमाणांत येतात हेंहि दिसले, 


जेथें चित्तबुद्धिव्यापारांचा विषय येतो तेथें अभ्यासाची वैज्ञानिक पद्धति म्हणजे 
अवलोकन व प्रयोग; ते इतरांवर केलेले; त्यांत ' वतेन ? कळतं. दुसरी पद्धति म्हणजे स्वतःच अंत- 
मुस होऊन स्वतःचे अवलोकन करावयाचें-यांत कांहीं प्रयोगहि साध्य होऊं रकतात. या पद्धतिला 
: इणट्रॉस्पेक्टिव्हू ? पद्धति म्हणतात. तीच लोकप्रसिद्ध आहे, परंतु अत्यंत धोक्याची आहे. शास्त्रीय 
पथ्ये पाळून ही पद्धति वापरणे अतिदाय कष्टाचे आहे, परंतु ज्याला ती साध्य होते तो चित्तानुभवा- 
बद्दल निदान आडाखे तरी पुष्कळ व पुष्कळ ग्राह्य असे बांधू हाकतो. पाणिनि हा या बाबतींत 
फारच उच्चकोटीला पोहोंचलेला असला पाहिजे. आधुनिक पाश्चिमात्यांत पेजेट्‌ या इंग्रजाचं नांव 
विदोप उलेखिलं जातें, 


( जर आपणांस मार्गातील धोक्यांची कांहीं कल्पना आहे, पद्धतिचीं पथ्ये माहीत 
आहेत, तर आपणहि आपल्या क्षुद्र भूमिकेवरून कां होईना पण प्रयोगविचार कां करूं नये, असें 
ठरवून प्रस्तुत लेखकानें फार्सी-उ्दू-' हिंदी '-संस्कृत-मराठी यांमधील उच्चारपद्धतींची तुलना 
करण्याचा कांहीं प्रयत्न केला; हिंदीमधील खडीभोली-त्रज-अबधी भोजपुरी . मैथिली-राजस्थानी 
- भैदांकडे तसेंच पाहिलें, त्यांतून जे मिळाळेंसें वाटळें त्यावर या * ल्यतालविचारां* तील फार्सी 
संस्कारसंकरावदेलचा तर्क आधारिला आहे. तो कल्पनाविलासच आहे असं नव्हे. ) 


३ ) ल्यमानाचे प्रमाणगमक कसें ठरवावे ? 


स्वरनाद हा दीघ अनुरणनात्मक खरा, तथापि तो क्षणिक असाहि उच्चारितां येतो, 

आणि तेव्हां त्याला स्वरवर्णमातूका म्हणावें हे उत्तम. दांत-ऑंठ इत्यादि वर उलछेखिळेल्या, आणि 
. केटकृप-श्रास इत्यादि न उछेखिलेल्याहि, शारीरसाधनांशिवाय जे उच्चारितां येत नाहींत ते 
व्येजनवण. व्येजनवण जर अनुरणनात्मक करावयाचा तर व्याच्याशीं एकाद्या स्वराचे मिश्रण 
करावें लागतें. तें व्येजनाक्षर, दोन किंबा अधिक स्वर मिश्रित होऊं शकतात तसे दोन किंवा 
अधिक व्यॅजनवणेहि मिश्रित होऊ शकतात. हे सर्व ते संयुक्तवण; कोणत्याहि एकेरी किंवा संयुक्ता- 
बणीचा उच्चार क्षणेकाहून दीधे झाला तर तें अक्षर, अक्षरापुढें अक्षर, केवळ वर्णापुढें अक्षर, 
अथवा अशक्षरापुढें केवळ वर्ण किंवा मातृका आल्याने होतें तें वणेपद अथवा पद, त्यांतील अक्षरं 
किंवा वणे हे संयुक्तहि असू हाकतील, एकाच एकेरी अथवा संयुक्त स्वराचेंहि वणेपद्‌ बनू शकतें 
( जसें ३४, आ: इत्यादि ), परंतु एकेरी किंवा संयुक्त व्येजनवर्णाने जे बनतें तो केवळ ' स्फोट, 
त्याला वर्णपद म्हणत नाहींत. ( जें टाळीचा आवाज, घोडा-बैल यांना दिलेला ' कचे ? अद्य 
कांहीं क्षणिक उच्चाराचा इषारा, इत्यादिः हें नीट ठिपित्रद्ध करणें जवळजवळ अदाक्‍य आहे ), 
वणेपदक्रमानें भाषेंतील ' ब्रोळ ? होतो. म्हणून व्युत्क्रमानें वणेपद म्हणजे शब्दावयव, एकाच 
एकेरी किंवा संयुक्त स्वराचा, अथवा एकाच एकेरी अथबा संयुक्त व्यंजनाक्षराचाहि, ' शब्द ! 
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बनू हाकतो. ( जसें ओ, 3४७ हो, क्‍या ), शब्दानं कांहीं वस्तु, पदार्थ, कल्पना इत्यादींचा अथवा 
त्यांच्या विशेष्रांचा बंगेरे निदेश व्हावयाचा, यासाठीं ती वस्तु इत्यादि-तिचा द्योतक ब्रोल-त्या 
बोलाचा अमुक विशिष्ट उच्चार, या तीन गोष्टी एकसाथ कामीं येतात, तत्त्वतः या तिहींचा 
एकमेकांशीं कांहीं एक संत्रेव नाहीं, परंतु संकेताने वस्तु-शब्द-उच्चार यांमध्ये संबध : आणला * 
जातो. हा संदेश श्रोतावकता यांमध्ये त्या संदभाततरी एकच असावा लागतो. असा जो संकेत- 
निदेश तोच त्या बोलाचा त्या भाषेंतील त्या संदर्भातील अर्थ, म्हणून .उच्चारमेदानेंहि अर्थभेद 
होऊं शकतो, शाब्दपरंवरेनं वाक्यभाग व वाक्‍्यभागपरंपरेने वाक्य बनते. ( अर्थात्‌ एकाक्षरी 
वाक्‍्यहि असू दाकते, ) वाक्यभाग व वबाक्‍यभागपरंपरा यांनांहि अर्थ असतो तो दाब्दक्रम व 
उच्चारक्रम ( म्हणजेच एकूण उच्चार ) यांनुसार बदळूं. शकतो. या उच्चारामध्ये मेदददीक 
जीं लक्षणे तीं पूर्वी लिंहिळींच. नादाचं अखेडत्व-खंडितत्व, नादाचें उच्चनीचत्वप्रमाण, त्याचे 
स्फोट-आपात-आगम-क्षय-स्तेंभन हे बलभेद, नादाचा धमेजातिभेद, शून्यबल म्हणजे विराम 
हा मेद, उच्चारांमधील दन्त्योष्टयादि शरीरभेद, व या प्रत्येकाचे सापेक्ष हुस्वदीधेत्व, हीं लक्षणे 
उच्चारमेदांचीं होत. त्या प्रत्येकाचा अथेभेदनिरमितीसाठीं कमीअधिक प्रमाणांत उपयोग होतो. 
आणि यांतहि कधीं संकेत असतात व ते श्रोतावक्ता यांमध्ये मतेक्‍यानें ठरळेळे असावे लागतात; 
म्हणजे श्रोतावक्ता यांचें संस्कारवळणहि एक असावें लागतें. 


गायन हे भाषितचच आहे, वबादनांतहि वर्णोत्पादन असतें म्हणून तेंहि भाप्रिताशींच 
तुल्य होय. हीं भाषितें त्या त्या समाजाच्या तत्कालीन भाषासंप्रदाय-संस्कारांवरच अवलंबून 
असतात, या भाषाभाषितांची जी उच्चारक्रमपरंपरा, तिच्यांत अमुक उच्चार एक व त्यानंतर 
अमुक हा दुसरा, हें ठरविण्यावर लयमान अवळंबून असतें. ही कर्णेप्रतीति जी व्हावयाची ती 
श्रोता कितपत सूक्ष्मसंवेदी आहे यावर अवलंबून राहील, आणि संवेदनक्षमता ही अभ्यासानें कांहीं 
प्रमाणांत वाढवितांहि येते. तरी हि संस्कार, वळण हें मुळाशीं असतेच. 


आपला प्राचीन परंपरेचा मूळ भाषाघटक म्हणजे वणे, वर्णेपदाचें र्जे विधान वर केलें 
त्यानुसार लयमानाचा मूळ घटक अक्षर हा ठरतो; एका उच्चारसुकर सलग ऱ्हस्व अक्षरोच्चाराला 
जो काळ दिला जातो तो एक लघु, आणि त्याचें (निमेषांमध्ये, सेकंदामध्ये) कालमान निश्चित केलेलें 
असे तेव्हां ब्रुवमा्गाचा एक लघु ती एक मात्रा म्हणजे अमुक इतका काळ, पुढें (सेकंदामधील) काल- 
मानाची ही निश्चिति जेव्हां परिपाठांत राहिली नाहीं, तेव्हां मात्रा हाहि एक सोईस्कर असा ऱहृतत्व 
कॉलखेड झाला व एक लघु ( उच्चार ) म्हणजेच एक मात्रा ( काल ) &सें होऊन उच्चारकाल 
हीच मात्राकाळ झाला. आणि अधमात्राकालाचा उच्चार तो दुत, पावमात्राकालाचा उच्चार तो 
अणु किंवा विराम, दोन मात्रकालांइतका अखंड उच्चार तो गुरु, इत्यादि व्यवस्था प्राप्त झाली, 
हें साधारणतः उच्चारानुगामी म्हणजे ज्यांत ' स्वरा 'क्षर हे अनुस्यूतच आहे अद्या ( कू नव्हे तर 
क॑ इत्यादि ) अक्षरांवर आधारित, म्हणून स्वरांगाने झालें. परंतु जेथे केवळ नादचलभेदच लक्ष्य 
आहे ( जसा ल्फोट-आपात-आगम-श्षय-स्तेभन-विराम ) त्या उच्चारक्रमांमध्ये मात्रा हे मान 
ऱ्हस्व होतें, म्हणून या  तालांग ? मानांमध्ये एका लघुला अनेक उच्चारसुकर ऱ्हस्व अक्षर द्यावी 
असें झालें, त्याप्रमाणें ३, ४, ५, ७, ९ ऱ्हस्व अक्षरें देऊन एकेक तालांगलघुमान एकेका 
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संदर्भात केलें गेलें, ते अनुक्रमे तिस्-चतस््न-खंड-मिश्र व संकीण लघु. ही पंचजातिल्घुव्यवस्था 
द्राविडांमध्ये आजहि आहे, परंतु तिच्यांत एक विसंगति आढळते. ती ही कीं, लघु ३, ४, ५, ७, 
९२ मात्रांचा असला तरी त्याच संदर्भातील द्रुतमात्र २ मात्रांचाच मानतात, अनुक्रमें १॥, २, २, 
३॥, ४) मात्रांचा नव्हे ( व त्या'चप्रमाणें अणु वगेरेहि ). ही विसंगति रत्नाकरापासून आहे. ती 
टाळावी म्हणून म्हणा, कीं इतर कांहीं कारणानें म्हणा, द्राविडांव्यतिरिक्त इतर भार तीयांनीं 
ताळांगळघु हा सामान्यतः चार मात्रांचा मानला, त्यांत सामान्यतः चार उच्चारसुकर ऱ्हस्वाक्षर॑ 
( स्वरांगलघू ) असावींत असें केलें हें आपणांस “ संगीतसारा 'मध्यें द्रिसते : तेथ तालांगलधु हा 
कधीं थो असा दीध लिहिला आहे तर कधीं जकिरक, कुंदरिकि असा चार ऱहत्वाक्षरांनीं लिहिल 
आहे. ( म्हणजेच थोचा उच्चार ' थॉ 5५५ * इतका दीघ ). 


परंतु फा्सीमध्यें ळघु-गुरु-गुरुतर ही विभागणी आहे, आणि अक्षराऐवजीं वर्णपद- 
शब्दावयव हें लयमानाचें ल्धय आहे. एक उदाहरण घेऊं: ' कला ? गाब्द मूळ भारतीय भाषांमध्ये 
( देशीभाषांतहि ) लघु 4- गुरु असा उच्चारित व वर्णित आहे; तसा'च तो फार्सौमरध्येहि श्रोता 
वर्णित करोल, परंतु ' कसब ? याचें भारतीय परंपरेनं वणेन लघुल्घुलछु असें आहे कारण हां 
वणेने, वर्गीकरणे संस्कृतांतील तशींच ठेविळीं गेलीं आहेत ( व संस्कृत उच्चारश्रिक्षा निदान 
पाणिनि्नंतर तरी अगदीं नियमत्रद्ध आहे-संस्कृत उच्चार क-- स -- ब असाच आहे ); परतु 
देशी उच्चार मात्र क-- स -- बू असा आहे; लघु -- सत्तद्रिकला -- हिकला (१९: टसर 
मात्रा), एकूण दोन मात्रा. 'स' दीघ होऊन कस5ब्रू असा उच्चार होतो तो १-१टैन2 ३ मात्रांचा 
फार्सीमध्ये कसवचर याचें वणन लघु" मुरु होईल तर कस5त्र याचे लखु 5 गुरुतर अस होई 
कारण ' संत्र” हें वणेपद तेथे अनुलक्षित असते. 


ज्यांनां 3, <.- येथपर्यंत मात्राभाग मोजण्याची संवय, त्या परंपरागत रीतसर रिशक्षितांनां 
यांत भारतीय परंपरा-परिभाषाच स्पष्ट ब तुलनेने अचूक दिसेल, परंतु ज्यांचा अभ्यास तंवढा 
नाहीं त्यांनां फार्सी पद्धति अधिक प्रत्ययकारी वाटेल, ज्यांचा अभ्यास तवढा आहेच आहे, परंतु 
परिभाषा व शास्त्र अवगत नाहीं, त्यांची मोजणी 3; १ मात्राभागांपर्यंत अचूक होईल पण 
वगीन मात्र त्यांनां करतां येणार नाही, कदाचित्‌ ते फार्सी पद्धतिने वर्णन करतील. 


हे तिन्ही प्रकार आज आपणांस दिसतात ! शास्त्र जाणणारे लोक पहिल्या प्रकारचे 
त्यांची संख्या अत्यल्प आहे. तिसऱ्या प्रकारांत त्रहुसंख्य ' उत्तरभारतीय * ज्येष्ठ श्रेष्ठ संगीतकार- 
कळावेत येतात तेहि आतां तुरळकच आढळतात हें दुदैव ! दुसरा प्रकार मात्र इतर सवांचा 
आपले हल्लींचे ळेंदविवेचक त्यांपेफीच आ 


यांतच बलमेदाचे तारतम्यहि अधिक भर म्हणून येतें. कसब्‌ याचा उच्चार क' सत्र 
असाहि होतो, हा फार्सी वळणाला जवळ आहे, आणि कस' त्र असाहि होतो. पहिल्यामध्ये क वर 
आपात आहे तर दुसऱ्यांत स दीथे असून त्यावर नादबलाचा आगम आहे. कोणत्या उच्चाराचा 
अवलं कोटे करावयाचा यावर हें निवडले जाईल, आणि त्यामध्ये संदर्भ, अर्थभाव व संस्कार हे. 
तिन्ही कामी येतील, ( “धा! वर जोर केव्हां किती द्यावयाचा, “'वीन्‌? चा हुंकार केव्हां किती 
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ळांचवाबयाचा, ' तीन्‌ * चा खुलेपणा टाकून देऊन “ कत्‌? हा बेद बोल केव्हां घ्यावयाचा, या 
ताठिमीमध्ये हेच येतें ), पूर्वी प्रेमवीर, धर्मवीर असे मराठी बोलपट होते त्यांच्या हिंदी आवत्तीहि 
उत्तरभारतांत लोकप्रिय झाल्या, पण मराठी उच्चार प्रे'५4-म--वी” 5--र, घव्समेन 
वी” 5 -- र्‌ असे, तर हिंदी उच्चार प्रे ५5 --म्वी5र, ध--र मू --वी 5 र्‌ असे असत, यांत 
स्वरांग-तालांग हीं दोन्हीं किती वेगळीं झालीं पहा ! 


सवेसाधारणपर्ण अक्षरोच्चार हें लक्ष्य केल्यामुळें मिळणारी स्वरांगे. आणि केवळ नाद- 
बळभेदावर लक्ष दिल्यामुळे मिळणारी तालांगे, या दोन्ही लयमानकारकांच्या निवडीमध्ये 
अगमानामध्य, भाषा-भाषासंस्कार यांचा भाग किती मोठा, हे आतां स्पष्ट होईल, आणि लयमानाचें 
समाणगमक्त कस ठरवावे याबद्दल शास्त्रविहीन विचार किती प्रचलित आहेत, अमुक एकच 
प्रमाणगमक सर्वांनी मानलेंच पाहिजे असा कायदा हट्टाने करणें किती अबिचाराचे होईल 
याचीहि प्रतीति येऊं शकेल 


परंतु तेबढ्यानेंहि उत्तर पुरें होत नाहीं. खंडांकडेहि पहावयास हवें. खंड केव्हां कोठे 
पडतात, यतिक्षण केव्हां येतो, हें अनेक गुणलक्षणांवरून ठरते. केवळ ' अखंड! आकाराने 
सारेगम-मगरेसा अशी तान घेतली तरी चार स्वरांनंतर यतिस्थान भासेल, नानामामा यांत दोन 
अक्षरांनेतर भासल, तळमळत धडपडत चा५ललों55 यांत पांच व दहा अक्षरांगतर भासेळ तर 
सरपटतवळवळत चालला 55 यांत केवळ दहा अक्षरांनंतरहि भासे शहकेळ, यांत बलभेद नाहीं 
असे समजल आहे. म्हणजे केवळ स्वरत्वभेद, केवळ उच्चारजातिभेद, केबळ लयगतिभेद 
( म्हणजेच-स्त्रीलिंगी-यति ) यांवरूनहि कधींकधीं खंड पडूं दाकतांत 


अर्थानुसारहि खंड पडतात व उच्चारभेद, खंडभेद ब अर्थमेद हे एकसाथहि होतात 
उदाहरणाथ ' ते फार विद्रान्‌ आहेत असें म्हणतात ? या ' खंड्यून्य * वाक्यामध्ये केवळ माहिती 
दिली असें मानतां येईल, तर “ ते फार विद्वान्‌ आहेत !-असें म्हणतात ? यांत उपहास व्यक्त 
करतां येईल याजाबतींत एक ग्राम्य उदाहरण फारच प्रत्ययकारी आहे. “| अहो ताई | तुम्ही । 
तुमचा नवरा | मी । माझी बायको । आपण । चला जाऊं फिरायला | ”, याचे खंड पहा आणि 
अहो ताई तुम्ही । तुमचा नवरा मी । माझी बायको आपण | चला जाऊं फिरायला | ” 
याचे पहा. अर्थाचा अनर्थ होतो, यां दोन्ही उदाहरणांत विराम व स्वरत्वमेद यांचेंहि कार्य दृष्टो- 
त्पत्तिला येईल 


भाषितांतील व म्हणून गायनवादनांतील लयविचारांत हे खंडोत्यादन लक्षांत बेतले 
जाते व घेतलें पाहिजे, भाषरिताचा वक्ता कोण ब त्याच्या त्या संदर्भातील उच्चारसंस्कारसंवयी 
कोणत्या, श्रोता कोण व त्यांच्या श्रवणसंस्कारसंवयी कोणत्या, दोहोंमध्ये एकवाक्यता किंतपत आहे 
वकक्‍त्याला अभिप्रेत अथंभाव कोणता व तो श्रोत्याला कितपत कशाप्रकारे कळल्य आहे. या 
सर्वांचे तारतम्य करावे लागते. नाटकांतील भाषणांत, त्यांच्या तालिमींत हे होतें ब त्यानुसारच 
वकक्‍ष्यलय-शब्देल्य-पद्लय-अक्षरगत ल्य ठरविला जातो, त्यानुसारच विराम. स्वरत्वभेद व 
बल्भेद ठरतात, हें सवाना माहीतच आहे. 
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तेव्हां असें दिसतें कीं तत्वतः लयसिद्दि होण्यासाठीं मानतां येतील असे ध्वनिचे घटका. 
वयव अनेक प्रकारचे असतात ब ते एकसाथच असतात, तेव्हां ल्यप्रतीति ब तिचें कालमान 
ठरण्यासाठी ' अक्षर? हे एकमेव साधन म्हणतां येत नाहीं. अक्षर हा सर्वात लहान घटक 
त्यांत आहेच आहे, परंतु इतरत्र अनेक ' जागीं , अनेक कालक्षणांवर, लयप्रतीति होतच असते. 
आपण म्हणजे वक्ता अथवा श्रोता-प्रत्येक वक्ता हा थोड्याफार प्रमाणानें स्वतःच श्रोताहि असतो- 
कशावर भर देणार आहो हे उदिष्ट आधीं ठरवावे लागेल, आणि जं आपलें उद्दिष्ट त्याची निःसंदेह 
स्पष्टप्रतीति केव्हां सुरूं झाली ब कोणत्या क्षणीं टय॒ पावली म्हणजे नाहींशी झाली हेंहि नेमके 
जाणावें लागेल. उदाहरणाथ वर लिहिलेंच कीं अक्षराअक्षरामध्यें लय जाणवतो तसा खंडाखंडा- 
मध्येहि जाणवतो; जर अक्षर हें उदिष्ट मानलें तर एकेक अक्षर हे स्पष्टप़तीत असें रहाण्याचा 
( उत्पत्तिळय यांमधील ) स्थितिकाळ व अशांचा कालक्रम जाणावा लागेळ, जर खंड हे उदिष्ट 
मानलें तर एकेका स्पष्टप्रतीत अद्या ' जिद्देष्टविश्रामा ! चा क्षण व त्याच्या मागेपुढे गेलाआलेला 
काळ, त्याचप्रमाणे त्या विश्रांतिची कमी अधिक दीघेता, हेंहि निश्चित जाणावें लागेल, शास्त्रपूत असा 
एकचएक नियम करावयाचा तर ध्वनिभेदाचा प्रत्येक घटक लक्षांत घ्यावा लागेळ, आणि हे 
महाकरम होईल. ( म्हणूनच ळय हा अनुभवानेंच कळतो-प्रवचनानें नव्हे असं म्हणतात. ) 
नियमनासाठी उद्दिष्टवस्तु एका वेळीं एकच घेणें सोईचें-म्हणूनच स्वरांग ब तालांग यांचीं विधानें 
अळग करण्याचा प्रधात आला-हे खरें; तथापि त्या उद्दिष्टवस्तुच्या सापेक्षतेने गौण अद्या इतर 
वस्तुहि त्याच वेळीं जाणीवेंत असतात, असं दाकतात, ब त्यांच्यामधील त्यांचीं त्यांचींहि लयमानें 
लक्षांत येतात, येऊं शकतात, उदाहरणार्थ, खेंडाखंडामध्ये लयमान मापावयाचें एवढेंच ठरलें तरी 
प्रत्येक खेडातील शब्द, डाब्दावयव, पद, वर्ण, यांमध्येहि कांहीं प्रमाणबद्धता असली तर तीहि 
त्याचवेळी जाणीवेंत येते; ठरविलेल्याहून गोण अश्शीं ल्यमानें प्रतीत होतात. यमक, प्रास, 
इत्यादि दब्दाळेकारांनींहि असेंच कार्य घडते. हे झालें केवळ गद्याचे: गायनवादनांत आणखी 
कितीतरी घटकलक्षणे असतात. अशी ही ' मिश्रलयप्रतीति ? होते. पाण्यावर मोठ्या लाटा व 
प्रत्येक लाटेवर आरूढ झालेले तरंग असा हा प्रकार म्हणतां येईल, त्यांत परस्पर महत्त्व कशास 
किती हे संदर्भ, उदिष्ट, अभिप्राय व वक्ता- श्रोता यांची क्षमता यांवर अवलंबून राहील, 


लयमानाचे प्रमाणगमक कसें ठरतें, याचें उत्तर आतां मिळेल, 


फार्सी संस्कारसंकराच्या परिणामाचद्दळ लेखकाचा जो तर्क म्हणून म्हटला, तो आतां 
मांडणे सोंपें होतें. तो मांडण्याचा उत्तम उपाय म्हणजे तालठेक्यांचा अधिक विवेक. 


नास्यशास्त्रमपासून संगीतसारापर्यंतच्या ग्रंथगत तालठेक्यांकडे आपण स्थूलतः नजर 
टाकली व द्राविड क्रियेकडेहि पाहिलें, एकेका ऱ्हस्व अक्षराची मात्रा एक ही ठरलेली, व त्याहून 
ऱ्हस्व उच्चारांसाठीं द्रतादि अंगनामें, हे त्यांत अब्राधित राखलेले आहे. परंतु “कांहीं प्रचलित 
ठेके! या भागांत जे एकूण ४३ तालठेके पाहिले त्यांत हे पथ्य सर्वत्रच दिसत नाहीं. अपवादभूत 
असे ठेके ते पुढीलप्रमाणं. 


कहरवा, भजनी धुमाळी, अध्या, चंग, छपका, तीनतालाचे कांहीं ठेके, तिळवाडा, 
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पंजाबी ठुमरी, टप्पा, खेमटा, चारतालाचे कांहीं ठेके, सवारोचे कांहीं ठेके, पष्तो, दीपचंदी ब 
द्रुत झमरा. 


यांपैकीं कहरबा, भजनी धुमाळी, चंग, ब पष्तो हे : लोकरचित ! ठेके मानलेले आहेत. 
इतर प्रत्येकाबद्दल कांहीं कहाण्या-देतकथा इत्यादि आहेत त्या “ मुसुलमान ' या राब्दाभोंवतीं 
फिरतात, आणि कांहींबद्दह तर अमीर खुसोचंच नांव घेतलें जाते. चंग व पष्तो हे परभाषिक ' 
संस्कारांचे हें निर्विवाद. कहरवा ब धुमाळी, यांजनद्दल तसें नाहीं खरं, परंतु या तीनहि ठेक्यांशीं 
तुल्य असे तालठेके दुनियाभर आढळतात हें सत्य, या सर्व ठेवयांमध्ये एक गुणलक्षण समान 
दिसतें, तें म्हणजे अधमात्रेची तोड आणि दीडमात्रेच्या बोलाचा जोड. एकेक खंड दाखवला 
तरी पुरेल. 
कहरवा - ॥ 'थागि। ५न्तु). ३ ५ १ ५- ३ मात्रा. 
भजनी धुमाळी -॥ घीं 5। घिन्ना)(5ता | तीं 5), १--३--१-- ३ -- १ मात्रा. 
अध्या-|॥धा्घीं|5ता), ठे -- १ -- & मात्रा. 
चेंग - (ता | तिन्‌। ५ घिन्‌ ||. १-- १३ -- ३ मात्रा. 
छपक -॥ धीं | तर्धी | ६ तिं। नगे), १-- हेस १ --$-- $ मात्रा. 
तिल्वाडा -॥ घा । 55त्रक| घीं। तर्थि), ९१३ -- ट्रे -- $-- १-8 ५- ३ मात्रा. 
पंजाबी ठुमरी -॥ घा ५।गधी।|5ग|धा), १५३ -- १ -- १ मात्रा. 
टप्पा-॥धीं 5। ताधि]5ता।|ध्रीं5), १--३-4- ९१--१--- २ मात्रा, 


चारतालप्रकार - | घा धीं | 5ता)(5धा| धिंता |...हेस-१-५-१३-६--३ ५-३ मात्रा, 
9 टॅ य १८ 


झुमरा -॥ घी | 5 धा । किटतक), शदे सड --४ ५ $ ५-3 मात्रा. इत्या दि. 


हा प्रघात प्राचीन भारतीय परंपरेचा, द्राविडांमधीलहि, नव्हे, भारतीय परंपरेप्रमाणे 
अशी तोड होत नाहीं; १॥ मात्रांनां ३ म्हणून सर्व पूणीक करावे लागतील, मग वर दाखविलेले 
तुकडे अनुक्रमे असे होतील-- 


कहरवा - १९ -- २ -- ९ मात्रा, भजनी घुमाळी -२-- १--२--१--२ मात्रा, 
अध्धा - १ -- २५ १ मात्रा, चंग -२-- २ -- १ मात्रा, छपका -२-- १--२-- ९-- 
९ -- २ मात्रा, तिलबाडा-६-4:- १--१४--२-4२ मात्रा, पंजाबी -२-- १ -- 
२ ५- २ मात्रा, टप्पा - २-- १ -- २५- ९ 5 २ मात्रा, चारताल्परकार ७ ते १० “ मात्रा ” 
(१)- च रे" २-९ ४-९ ९ मात्रा; सवारीप्रकार-२--३--१4१-२--२-- र. 
माता, झूमरा - ६-५ २-५ १-५ १-- ९ -- १९ मात्रा. 


४४ लयतालविनार 


जेवढ्या मात्राभागाची तोड सांपडली तेवढा पूर्णांक केला. अधमात्रा तोड मिळाली तेव्हां 
दुप्पट करावें लागलें, पाऊण मात्रेच्या तोडीच्या मात्रामानांची चौपट करावी लागली. 
याचा अथे असा नव्हे कीं भारतीय मूळपरंपरंत अधमात्रा वगेरे नाहींत, मात्राभाग ८ 
पयैतहि आहेत, म्हणून तर कला-चतुर्भाग-अणु इत्यादि अंगनामे आलीं. परंतु त्या 
परंपरेमध्ये एका अक्षराचे दीघेत्व तुकड्यांतुकड्यांनीं मापळें जात नाहीं: दीधे म्हणजे 
दीध-त्याचा अमुक एक पूणीकच असावयाचा. | धा । 55 त्रक । हें घा 55 | त्रक| 
असेंच मानावयाचे. प्ळृत -- लघुलघु, अथवा हें ॥ धा। --। त्रक। असेहि होऊं दकेल, लघु 
-- दोन अणू ( किंवा एक द्रुत ) विरामस्थान -- अणु अणु; अथवा शुरु “- एका लघुचा विराम 
-- द्रतट्रत असेंहि मानतां येईल. 





ही तोड रंजक खरी, परंतु तिचा धागा जर आपल्या ग्रंथगत व द्राविडांच्या क्रियेच्या 
परंपरेत आढळत नाहीं तर तो भाषेतील उच्चारांशींच जुळवला पाहिजे, तोड येते तेथें खुला 
बोळ येतो हेंहि निरपवाद आढळतें. फार्सी वर्गीकरणांत गुरु - गुरुतर हे दोन गुरुप्रकार 
येतात, दाब्दावयव पाहिले जातात अक्षरें नव्हेत, अर्कानलाच महत्त्व आहे आणि त्यांत जोरभार 
- खुलेपणा ( म्हणजेच शास्त्रदृष्टया आपात - आगम - हुंकारादि स्वरत्वभेद ) यांचाच भाग 
मुख्य असतो, हे येथें आठवते. हा वर्गीकरणभाग मूळ भारतीय नाही; परंतु उदूहिंदीमध्ये 
आढळतो. म्हणून लेखकाचा अंदाज असा कीं हें परभाप्रासंसर्गाने आलें असणें संभवनीय आहे, 


हींच्या परिभाषेत वेगळेपणा कोठून आला, मात्रामापनांत वरवर पाहतां विसंगाति कां 
भासते, शास्त्रविचारांत संदिग्धता व गोंधळ कां वाटतो, ' मुसुलमानी वगैरंबद्दलच्या दंतकथा 
अजीत्रात दुलूक्षिणं ठीक नव्हे व अस्सल तवारीखा तर उपलब्ध नाहींत तर निर्णय काय ध्यावा, 
इत्यादि शाकासंभ्रमांची सोडवणूक या अंदाजानें व्हावी असें लेखकाला वाटतं. 


या अंदाजाच्या विवरणांत संसर्ग ब संकर हे दाब्दच बहुधा वापरले आहेत, आणि 
संस्कार असेंहि म्हटलें आहे, शास्त्र-रीति यांचा प्रभाव असा अथ टाळण्याचा प्रयत्न त्यांत आहे. 
मतळूब हा कीं, मूळ पाया भारतीय परंपरेचा, देशी भाषा, लोकरचित असे नाना वतोव, यांनीं 
प्रत्यक्ष क्रियेत कांहीं नावीन्य आलें तरी त्यांचें वणन त्या परंपरा-परिभाषा यांच्या गणितबद्ध 
चौकटीत ठीकठीक होण्याची सोय असे. परंतु परभाष्रेंतील उच्चारभेददृष्टि, नाना ध्वनिभेदवतोव 
यांचा फक्त वासवाराच लागला, प्रत्यश्ष त्यांचें शास्त्र फारसें कोणी अभ्यासिलें नाहीं. ( आणि तें 
आस्त्र आपल्याइतकें कांटेकोरहि नाहीं. ) त्यांतच भर अक्यी कीं आपली शास्त्रपरिभाषा हीहि 
अम्यासांतून जात चालली कारण ती संस्कृतोद्धव आहे. म्हणजे धड हें नाहीं ब धड तें नाहीं 
असें झालें, आणि परिणामी विचारसंभ्रम, भाषासंभ्रम आला. मात्र व्यावहारिक शिक्षण उत्तम 
परंपरेचेंच झाल्यामुळे क्रियेचे बाह्यरूप पालटलेंसं दिसले तरी मुळावर आघ्रात झाला नाहीं. 
केवळ वणन-वर्गौकरण- उपपत्ति हीं स्थूळ व संदिर्घ झाली. हें कोणामध्ये आढळतें, तर ज्यांनी 
परभाषावळब्री वळण, परभाप्रिकांचे आचार-विचार-धारणा इत्यादि, अधिकतर उचलले- परंतु 
भारतीय परंपरेचे गायनवादनाचें पारंपारिक वळणमात्र सोडलें नाहीं इतकेंच नव्हे तर तो चरि- 
नाज व्यवसाय होता तसा चालवलाहि. आणि त्यांची परिभाषा, त्यांची विचारसरणी, हीच आज 


१७, ताल विवेक इ५५ 


द्राविडांब्यतिरिक्त बहुसंख्य श्रोतृसमाज ग्राह्म मानतो. स्वतंत्र परंपरापरिभाषा-विचार करणारे श्रोते 
थोडे, मूलगामी शंका काढणारे तर अत्यद्प, 

स्थळाभावीं, आणि वित्रयान्तर वाटर नये म्हणून, हा सामाजिक-भाषिक परिस्थितिचा 
विचार येथेंच सोडून देऊं. विचाराची पूर्ति बाचक आपल्या स्वतःच्या माहितीच्या आधारें करू 
ठाकतील, शिवाय इतर योजिलेल्या पुस्तकांमध्ये हा विचार वेगवेगळ्या प्रकारे यावयाचाच आहे.--- 
येथ * प्रस्वृतमनुसरामः ? 


वर जें दीड वगैरे मात्रांगांच्या तोडीबद्दळ विधान केलें तें पूर्वविचारांशीं सुसंगत नाहीं 
असा आक्षेप येईल, हा आक्षेप असा कां, जर आपल्या परंपरेप्रमाणे मात्रा पूर्णीशांत मोजणे हे 
आवड्यक आहे, तर इ मात्रा, डे मात्रा इत्यादि भाग पूर्वी मानीत नसत असें होईल, व लेखकानेच 
लिहिलें आहे कां १४ मात्रेपयेत मोजणी होई व त्या त्या अंगांशांनां वेगवेगळी नांवेंहि आहेत. 


या आक्षेपाचे उत्तर ग्रंथांवरून मिळतें. ग्रंथांत दिलेल्या पाटाक्षरक्रमांवर्न सरळ 
दिसतें को लघुविराम, दुतविराम, लघुट्धत, गुरुविराम अश्या दीधतेचे अखंड घमारेदार बोल पूर्वीच्या 
ताळवादनांत नाहींत व प्रमाणभाषा जी संस्कृत तिच्यांतहि कवितेत नाहींत. आज समजा | धीं। 5 घा | 
किटतककिट । असे रूप असलें तर आपण ते १ -- ३ -- ३, - ६ वेळां ३, अशा मात्रांचे मानतो. 
प्राचीन परंपरेने हे एकतर ६, --३--३, 4-६ वेळां १ असं वर्णिले जाईल, अथवा तें 
(बरी ७55555551धा 55 | किटतककेट। 3९ -- ३ -- ६ मात्रांचे म्हटलें जाईल, दसरा धकार 
येईपर्यंत पहिलीच मात्रा; धीं हा अर्धवट तोडलेल्य नाहीं. या दुसऱ्या वर्णनांत समजा ' किट? हे 
एक मात्रेएवढें असेल, ब श्रव मार्गानें चालाबयाचें असेल, तर तें वणन ४॥ लघू -- १॥ लघु -- ३ 
ळघू - लघुलघुलघुलघुद्रत ( किंवा शुरुद्रत ) -- लघुद्रत -- ल्घुलघुलघु ( किंबा प्लृत ) असें 
करावें लागेळ, पहिल्या प्रकाराचें वर्णन थुवमार्गानें लघु 4- दृतद्रुत - ६ वेळां अणु ( किंवा विराम ) 
असें होईल, अर्थात्‌ वणनदृष्टया गगळ 4- लद 4-प हें * प्राचीन ? रूप ल -- दद -- वववववव या 
: अवाचीन ' रूपाहून वेगळें भासेल ! ताळच वेगळा झाला असं होईल ! मात्रामान कोणत्या 
पाटाक्षरावरून ठरवले, आणि | धीं ५। 5 असा “' तुकडा ! मानावयाचा कीं नाहीं, यावरून हा 
भेद उत्पन्न होईल, । धीं 5। 5 असा तुकडा स्पष्ट कगग्राह्य व्हावा तर धीं5 व 5 यांमध्यें कांहीं 
नादभेद उत्पन्न झाला पाहिजे, जसा हुंकाराने होतो तसा, म्हणजे हॅ प्रत्यक्ष वादनक्रियेवर अवलंबून 
राहील, आपण पाहिलेच कीं तिलवाडा, दीपचंदी, झूमरा, अशा प्रसंगीं आपण “अक्षर? या 
घटकाकडे पहात नाहीं तर अक्षर असो कीं अक्षरक्रम असो, त्यांत जें वर्णपद गोचर होतें त्याकडे 
लक्ष देतो. वर्णपद-शब्दावयव यांनुसार लयमान ठरवणें आणि दीधे व दी्धतर हे दोन्ही भेद एका 
युरूचेच मानण, हं संस्कृतांत नसून आरबी-फार्सीमध्यें आहे हेंहि आपण पाहिलें 


तेव्हां आक्षेपाचे उत्तर असें झालें कीं मूळ भारतीय परंपरेमध्ये मात्रेचे अंगाभाग मोजले 
जात असत आणि तसे वर्तावहि होत असत हें खरे, परंतु मात्रा केवढी मानली यावरून अमुक 
एक हा अंश आहे कीं मात्राच आहे, ब अंश असल्यास तो नेमका किती मात्राभाग आहे, हे 
ठरणार, पांच निमेष इतका काळ झाला कीं तेवढ्यांतला उच्चार ही एक मात्रा, ४ निमेषती र व 
६ निमेष ही १३ मात्रा, असें गणित आहे खरें, परंतु त्यासाठीं आपण केवळ कालावलंबी ठरतो, 


ळ.ता.वि, ३० 


४६६ लयतालविचार 


नादावलंबी होत नाहीं; आणि नादावलंभनानेंच गीतवाद्ययतांव होतो-अक्षरादींचा काळ हा त्यांच्या 
नादावरून मोजला जातो. आणि तंतोतेत निमेब्रप्रमाण वद निमेंषांइतकें पाळळें जात नाही 
म्हणून हा आडाखा स्थूलच राहतो. म्हणून र्‍हस्वाक्षरकाळ हाच एका निमेषाचा करावा, व 
त्यालाच मात्रा म्हणावे, अथवा निमेषप्रमाणच सोडून द्यावें. तात्पर्य, स्हस्वाक्षर हे ' लघु 
ब॒ल्याचा काळ ही मात्रा. परंतु ऱ्हखाक्षराचेहि भागव्वनि होऊं शकतात, जसें 
। कि|ती। ५। कटू । कटू । यांतील “ट्‌? ब ल्यामुळें कटूमचील 'क? हि. अशांची सोय 
मात्राभागप्रमाणांच्या अंगांनीं झालीं, यांत ' ट्‌? हें सर्वांत ऱ्हस्वतम म्हणून त्याचा उच्चारकाल 
हा एक मात्रेचा मानतां येहेलळ ब बरील उच्चार १--(१९--१)न (टेन्ट) ण(टैनटे) 
असा न मानतांतो ८-- (८५८) --(७--१)-4-(१७-"१ ) असाहि मानतां येईल, आणि 
हेंच तर्कशुद्ध ठरेल, परंतु व्यवहार तसा होणें शक्‍य नाहीं ! कारण हें सर्व वाकयांदारूप समोर आलें 
तेव्हां पश्चादूवुद्धिनं हा पूर्णाकीं हिशोब केला. ' किती ' हा ध्वनिक्रम समोर आला तेव्हां पुढें 'कटू' 
मधीळ टू इतका ऱहस्वव्वनि येणार आहे हे कोठें माहीत होतें £ म्हणून पहिल्यावहिल्या सलग 
उचारांवरूनच, त्यांतील र्‍हस्वाक्षरांला धरूनच, मात्राकाळ ठरवणे साहजिक आहे व पुढे गुरु- 
प्ल्तादि दीर्थे ब मात्राभागांचीं ऱ्हस्वरूपें अशी मोजणी अपरिहाये आहे. पुढें काय येणार याची 
आधीं कल्पना असेळ तरच अपूर्णांक मात्रा अजीबात वज करतां येतीळ, व्यवद्वारांत पहिल्या कांडी 
उच्चारांवरूनच मात्रा मनांत उभी रहाते व त्या प्रमाणाने पुढची मोजणी होते, ग्रंथगत बांधून 
टाकलेले शास्त्र कितीहि अवगत केलें तरो आजन्म त्याप्रमाणें ' बांधलेले ' उच्चारच कानीं पडतील 
हें अशक्य आहे, देशीभाषांततर जागजागी अपवाद आढळतील, प्रथमचा केवढा तुकडा ऐकला 
कीं मात्रानिश्वय होतो याचें तात्विक उत्तर. * दोन अक्षरें! असें होईल, पहिल्या अक्षराने काल- 
खंडाची जाणीव ब दुसऱ्याने त्याची पूर्णनिश्चिति. परंतु पहिले दोन्ही गुरू असले तर पुढचे अनेक 
लघू होतील : आसीदरोषनरपतिशिरसमम्यितदासनः यांत * द? आल्याशिवाय मात्रामान 
ठरवणे व्याकरणदृष्ट्यां ठीक होणार नाहीं. म्हणजे संस्कार, वळण, दीधेश्रवण इत्यादिकांचा भाग 
मात्रानिश्चिति किती चटकन्‌ होते यांमध्यें फारच आहे. आतां भारतीय परंपरेचें संस्कारवळण 
असें कीं, त्यांत तालांगळघुचची तोड होत नाहीं; यतिभंग कितीहि झाला तरी तालांगल्युच्या अधे- 
मधे यतिभंग होत नाहीं. $% परंतु आरबी परंपरेमध्ये, अकांन्‌ हें ट्यकारक असते तेथ, तसा तो 
होऊं हाकतो, । धी ५। 5 धात्रक । हें त्यांत येऊं शकेल परंतु भारतीय परंपरंत बोळ बदलून हे 
। घी 5। तधात्रक। असें करावें लागेल, तसं न केल्यास वर्णन । धीं ५५55 । धात्रक | असें 
होईल, "५, -- २ मात्रा. १३-- ड्रे मात्रा नव्हे. ' अगफिदी” 5 स्व 'हुवे 5 जमींअ” 5 स्त । हमी” 5 








% साथंबाळा काय दर्जाचा आहे हें तो कोणाचीहि योग्य ती साथ प्रथमोच्चारा- 
बरोबर सुरूं करूं शकतो कीं नाहीं यावर आधीं ठरतें, हे प्रसिद्धच आहे, 


वळ 


% % पृष्ठ ८४ स्वर जें खरांग-तालांग कोष्टक दिलें त्यांत दिसतेच कीं, ' एक मात्रा ! 
हें मान एका लघुएवढेंहि मानण्याचा प्रधात आहे आणि एका विरामाएवढेंहि मानण्याचा 
प्रधात आहे. 


१७, तालविवेक ४६७ 


अस्त, ह्मी'५ अस्त्‌, हर्मी'5 अस्त्‌ । ' (यांत मीमूचा नून होऊन जमी5नस्त्‌ हमी5नस्त्‌ असे 
उच्चार होतात ), हैं भारतीय परंपरेचे नव्हे; .त्या परंपरेने हें । अगर्‌ फिदौंस्‌ । बरहुवे । जमी 
अस्तू । असें होईल, फिदी ६-स्वर्‌ असा तुकडा मानला जाणार नाहीं. अगर्‌फिदीसबरहुवेजमीनस्तः 
दमीनस्त; हमीनस्त, हमीनस्त | याची तुलना अपि स्वर्गी भवेद्‌ भूम्यां; भवेदत्र, भवेदत्र, भवेदत्र । 
याच्याशी करून पहावी म्हणजे मुद्दा पटेल, 


ख्याल, टप्पा इत्यादींमध्ये हे प्रकार आढळतात, अनेक उत्तम ख्याल असे आहेत की 
ते लिखित शब्दरूपांत वाचले तर लांचे लयबद्ध रूपहि उमगत नाहीं, मग ताल तर दूरच. 

हा परभाषासंसर्गसंकर झाला, त्यामुळें रंजकता वाढली हें बहुधा मान्य आहे. आणि जें 
अधिक रंजक ते अधिक लोकप्रिय व्हावें-फक्त ती रंजकता केवळ गणितगम्य नसावी-हे दिसतेच. 
तेव्हां रंजकतेचा हा भाग सोंप्या रूपांत लोकरचित प्रकारांतहि आला तर नवल नाहीं. * सुंदर तें 
व्यान उर्भे विटेवरी' हा भजनाच्या सुरुवातीचा अभंग अनेक तऱ्हांनी म्हणतात, त्यांतील दरबारी 
रागामधल्म वर्तांव पहा -- 


॥ सुं5। 5द । 5र | 5ते )( व्या: | ५५। न। 5|॥ उभे | उवि।टे५|व५ )(5५॥रीड | 51-॥ 
॥ रे5|5नि ।सा5| रे )/((ग५॥५५।रे।सा॥निसा।5रे।सानि!ध५)(नि5।प$।51-॥ 
अथोत्‌ यामध्ये जो चतर ठेका लागेळ तोहि असांच “ आडल्याने ' जाणारा असा भासेल 


कांहीं प्रचलित ठेके! या भागामध्ये ' तीर्थ विठ्ठल? या चरणाची विविध तालख्पे 
दाखविली त्याहून हे उदाहरण भिन्न आहे. तेथें तोड नव्हती, ताळ मात्र तिल, चतर, मिश्र, खेड 
असें करून दाखवले होते. येथं जागजागी तोड आहे पण ताळ मात्र चतखजातिचा आहे. 


( तरीहि येथं छंद वेगळा झाला असें म्हणतां येईल, अशीं असंख्य उदाहरणें आहेत. 
अभंग -आंची यांसारख्या प्राकृत देशी ळंदांचं एकचणक रूप व्यवहारांत नाहीं, त्यांत अनेक ताल 
दप्रकार होऊं शकतात व त्यां कोणाहि मध्यें भाषेची ओढाताण होत नाहो. उच्चार मान्य 
लघूपायांनुसारच असतात, पटवधनकाळापासून अशी टूम निघाली आहे को ओंबी-अभंग 
इत्या दि छंद एकेकाच प्रकारावे : चतर अथवा तिर यांपेकीं एकेकच. आणि लांचे उच्चारण कसें 
त प्रत्येक अक्षर समान दींतेचें म्हणत. हें अगदीं चूक आहे, दीधंत्वें नानाप्रमाणांचीं होतात, आणि 
एकोकडे दीर्घोच्चार झालेला असला तर दुसरीकडे ऱ्हस्वतर झालेटा असतो. एकेक अक्षर दीर्घ 
करूनच म्हणणें या पाद्री गुलेलू भाषिताला ' छांद्स ! म्हणूं लागळे आहेत. कारण काय तर म्हणे 
वैदिक छंदांतहि असें एकेक अक्षर दीर्घ म्हणावयाचे असतें. हे तर अगदींच अज्ञानाचे आहे 
चैदिक छंद तसे नाहीतच, आणि ' विलंब्रितलय ? हेंहि कांहींच नाहीं काय !) 


अदा अनेक दाखल्यांवरून लेखकाने आपला तर्क लिहिला कीं ख्यालगीतं वगैरे हीं मुळांत 
नाना विविध ळंदरूपे असावींत; व त्यांत देशीभाषा, परभाषासंसगे, वगेरेंचा पुष्कळ हात असावा 
येथील छंद हा शब्दच मुळीं कित्येकांनां चुकीचा वाटेल, “ मात्रांवरून मोजणी केली कीं 
त॑ मात्रावृत्त ( जाति ), व केवळ अक्षरांच्या संख्येवरून मोजणी केली कीं तें अक्षरवृत्त ( वृत्त ); 


४६८ ळलयतालविचार 


या दोहोंमध्ये उच्चारित ऱहस्वदीर्धे म्हणजे लघुगुरु हे घटक; कधीं असत्प्राय ( घसरडा ) उच्चार 
होतो त्याचा हिटोबर नको आणि कधीं कांही काळ नाद लांबवाबा लागतो (प्लति! ) 
अथवा विराम घ्यावा लागतो ( कूस ); अक्षा ' स्वाभाविक म्हणणी ' नं उच्चारित रूप ठरतें; 
इत्यादि सिद्धांतांवर आजचे छळंदविवेचन आधारलेले आहे. छंदोळय व गीतलय वेगळे आणि ताल 
हा ल्याहून वेगळा, हेंहि त्यांत ग्रहीत आहे. तेव्हां प्रस्तुत लेखक वडाची साल पिंपळाला लावू 
पहातो, केवळ तालावरून छंदाचा विचार करतो, असा आक्षेप येईल, 


रुंद म्हणजे काय ! ज्यानें आल्हाद होतो तो छंद ही एक व्याख्या, येथें आल्हादकारक 
जो वस्तुविशेष तो उचारित ध्वनि ब त्याची कणेप्रतीति, अथवा ज्या वस्तुविशेषावर ( येथें उच्चारित 
“्वनिवर ) कालनियमनाचें आच्छादन असतें तो छंद ही दुसरी व्याख्या, हे नीट लक्षांत घेतलें 
कीं छंद, गीत, लय, ताल या सर्वांची परमा्थतः एकता स्पष्टच होते. अक्षरवत्त ही अखेरीला 
मात्रावरत्तेच ठरतात हे पूवी सांगितलेंच. आणि आतां हेंहि दिसलें असेल कीं केवळ लघुगुरु हे 
दोनच घटक घेऊन, असत्प्राय उच्चाराचा काळभाग उझून्य मानून, 'प्ट्ति' ही ९ किंवा २ च 
मांत्रांची समजून, आणि ' कूस ? चें विछेप्रण सोडून देऊन, छंदाभ्यास होणें राकयच नाहीं. छंदा- 
_ भ्यास होईल तो मात्रांच्या नीट मोजणीमुळेंच, केवळ आधीं घट्ट धरून ठेवलेल्या पूर्वकल्पनांमुळें 
नाहीं आणि प्रत्यक्ष भाषिताचें अवलोकन टाळून तर नाहींच, भापरिताचें अवलोकन छंदविवेचक 
सूकषमतेनें करीत नाहींत हे त्यांच्या “ प्रॉथिक ओवी? व * शिथिल रचना? या दाब्दानें दिसतें 
“: जी नीट (?) म्हणतां येत नाहीं ती ग्रांथिक ओंबी; ती पाख्य किंवा गेय नव्हे; जी रचना 
लघुगुरूंच्या पोलादी चौकटींत बसत नाहीं ती शिथिल, ?-- या विचारपद्धतिचें खंडन पूर्वी केलेंच, 


परंतु याचा अर्थ असा नाहीं कीं ळंदविवेचकांनां हा विषय कळत नाहीं. त्यांचे हातच 
बांधले गेळे आहेत, त्याला त्यांचा इलाज नाहीं. प्राचीन काळापासून छळंदग्रंथांत फक्त लघुगुरूंवर 
सर्व छाननी करण्यांत येत आहे. ' एक फूट? व * एक याड! या दोनच काल्यांनीं खोलीची, 
2ेवलाची, कागदाची, पोस्टाच्या तिकिटांची व सार्‍या घराची लांबी मोजावी तसें हे झालें आहे ! 
आणि हाच प्रक्रार सर्व देशांत आहे, म्हणून प्राकृत छंदःशास्त्र नव्याने मांडावयाचें तर लयताल- 
विचाराच्या, लयांगमापनाच्या आधारावर आणि प्रत्यक्ष देशोंदेशीं उच्चार काय कसे आहेत त्याच्या 
विरछषरणानुसार अभ्यास केला पाहिजे, हे तिन्ही बिषय-ळछेंद, शिक्षा व लयताळ-एकच आहेत! 


उ) पएमाणबद्धतच्या कल्पनांची परीक्षा 


साथ्या रोजव्यवहारांतल्या गद्य संभांप्रणापासून “उच्च शास्त्रीय (१) संगीतापर्यंत 
एकच एक भाषितोच्चारक्रमाची अखंड श्रेणी आहे, आणि तिच्यांत * केवळ * गद्य, नाटकी 
भाषण-स्ंभाषण, चूर्णपद, “ पांख्य ” (१) छंद, पद्य, रोयपद्य, गीतगान, ' सुगमशास्त्रीय  (! ) 
संगीत, हे नांना प्रकार आहेत व “ जप हेंहि त्यांतच बसते; व या नानाप्रकारांमथ्ये एक कोठें 
संपला व दुसश कोठे सुरूं झाला ह त्या भ्रेगींत कांटेकोर मर्यादा घाळून सांगतां येत नाही - हे 
विधान पूर्वी केलेच, हे नांना मेद ल्यांगांच्या प्रमाणबद्धतेमुळें उत्पन्न होतात हेंहि सांगितले, 
लय़ांगांत स्वरांग व तालांग हे अभेद्य दैेद्वविशोषरूपानें असतें ( आणि टाळी गौण ) हेंहि पुन्हां 
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पुन्हा दाखवून दिलें. “ सुरांत लय व ल्यांत-तालांत सूर असतोच व असलाच पाहिजे ” अशा 
अर्थाची विधानें, दोहे व गीतचरणहि सर्व श्रत्च असतात, निव्वळ वाद्यवादनहि त्यांत येतें, कारण 
केवळ अँड5 अश्या एकोच्चाराच्या उच्चनीचत्वाचें वादन आढळत नाहीं ब केलें तर तसें रंजक 
होत नाहीं म्हणजेच त्याला छेंदरूप, गीतरूप, संगीतरूप येत नाहीः नादबल्भेद-विराम आदि 
नेविध्ये त्यांत असावीं लागतात, म्हणजेच त्यांत भाषितोचाराचं अनुकरण असते. केवळ टकटकूरक 
करून जें करतालादिकांचें वादन होतें ते, अथवा सुमारें ४०-४५, वर्षांपूर्वी फ्रेड अस्टेअर्‌ 
--जिंजर्‌ राजस या दुकलीनें सिनेमाद्वारां टॅप्‌ डान्स्‌ नांवाचा जो तृत्यप्रकार आपल्याकडे लोकप्रिय 
केला त्यांतील फक्त नादक्रम, हे विनोदकारण, ? क्रीडायुक्त म्हणून रंजक खरें, परंतु त्याचा 
परिणाम चिरकालिक नव्हे, द्रतल्य असल्याशिवाय ब ल्यांगभेद सतत सम -विंबम असे करीत 
राहिल्याशिवाय त्यांला रंजकताहि विठोष नाहीं. आणि मुख्य म्हणजे ' टक? हाहि आवाज, 
टकू-टटकू-टकूटकू-टक्‍्कटक्‌ अशा प्रकारें करीत गेलें कीं तेंहि भाषरिताचेंच अनुकरण झालें असें 
म्हणणें चुकीचें नव्हे. भाप्रिताळा अर्थ असावाच असा उच्चारशिक्षा-छंद-गान यांचा हटाम्रह नार्ह 
दिड्दिडदाडा, तोंतननन, किटतकगदिगनधा ५ ५ 5, ' ठाठं ठटंठं ठठठं ठठं ठः |? हे सर्व भाषरित 
प्रकारच आहेत; पहिळे दोन गायनांत, पहिले तीन वाद्यवादनांत, व चोथा छंदांत ग्रथित आहे 
याचा अर्थ, अर्थशून्य रचना अधिक ग्राह्य असा मात्र नव्हे, कारण या उदाहरणांत जे उच्चार 
ते मूलतः त्या ल्या भाबेतीळ शब्दव्वनींच्या संस्कारवळणाचेच आहेत, “ ठाठं ) हा उच्चार जगांतील 
सर्व देशांतील लोकांनां सरावाशिवाय येणार नाहीं 


रोजव्यवहारातील ' केवळ * गद्य ते शिष्ट नागर संगीत* या श्रेणीमध्ये नाना प्रकार 
दिसतात त्यांमध्ये लयाची प्रमाणबद्धता हे प्रमुख भेदकारण असतें. उच्चारांत लय दिसतो तो 
नादध्वनिभेदामुळें. नाद*बनींमध्ये भेद उत्पन्न करणारीं ध्वनिलक्षणे पूर्वी सांगितलींच, केवळ 
स्वरत्वभेद व केवळ नादबलभेद ( व त्यांतच विराम हा एक भेद ) या त्यांच्या दोन मुख्य जाती. 
केवळ स्वरत्वभेदावर लक्ष दिल्यास चिकित्सा होईल ती केवळ स्वरगत ल्यांची, केवळ नादबल- 
भेदावर लक्ष दिल्यास केवळ ताळगत लयाची, नादनलमेदाचे अनेक प्रकार आहेत; त्यांत संवानां 
सर्वाधिक स्पष्टपग ब त्वरित प्रतीति येते ती आपात, स्तंभन व विराम यांची, केवळ आपात 
स्तेभन व विराम हेंच उत्पन्न करावयाचें त( तुटक “वनीच उत्पन्न करावे लागतात, म्हणून ताल- 
चिकित्सा ही तुटक आवाजांची चिकित्सा असें व्यबहारांत मानलें गेलें व टाळीचें महत्त्व वाढलें, 
परंतु त्याने तालगत ल्यचिकित्सा पुरी काय, अधवटहि होत नाहीं; कारण त्यांत आगम-क्षय इत्यादि 
नादबलभेद दलक्षिले जातात, व वस्तुतः सर्वच नादबलभेद उच्चारांत येतात--वज्ये असा एकहि 
नाही, आणि केवळ आपात, केवळ स्तेभन व केवळ विराम हे सोडल्यास इतर नादघलमेदांत 
अनुरणनात्मकता म्हणजे स्वरगुण हा असतोच. म्हणून स्वरलयचिकित्सा ही पूर्ण ताललय- 
चिकित्सेंतून टाळतां येत नाहीं. अर्थात्‌ केवळ स्वरांग व केवळ तालांग हे फक्त एका टोकाला 








र म्हणजे ' शास्त्रीय (? ) संगीत, इंग्रजींतील “ हायूत्राव' शब्दावरून कोणी 
' उच्चभ्रू ' शब्द पाडला आहे व तो चलनांत आणला आहे, ' हायूत्रावू ! मध्ये एक व्यंग्यार्थहि 
आहे, तो व्यक्त करण्यासाठीं आपलें दांभिक हे विशेषण प्राचीनच आहे, 
ल.ता.वि. २० अ 
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गेलेले विछेषणसाधन होय, प्रतीति नेहमीं त्यांच्या एकजीव मिश्रणाचीच येते, व लयप्रतीति ही 
अशी ' मिश्रच असते, 


तेव्हां आपण अबधान केव्हां कश्यावर देतो-देण्याचा निश्चय करतों-यावर लयप्रतीति, 
ळ्यमाननिश्चविति ठरणार, या ' लक्ष देण्याचा ' विचार पढें करूं, सध्यां मुद्दा एवढाच कीं अशा 
मिश्रप्रतीतिमुळे एक “ मुख्य? लय व एक अथबा अनेक ' गोण? लय असा प्रत्यय कानांनां 
येऊं शकतो, ज्याचें अवधान-अभ्यास-संस्कार आदि अधिक त्याला हा प्रत्यय अधिकत्वानें व 
अधिक स्पष्टपणे येईल; व अवधान आणि अभ्यास, त्याचप्रमाणे संस्कारक्षमता, हीं अभ्यासाने 
वाढवितांहि येतात. 


ळयप्रतीतिमध्यें जो नादरुण तो अनेकदाः ठरेल, व तें आपण कशावर ध्यान देतां 
त्यावर अवलूबेल. उदाहरणार्थ अमुक एका स्वरनादाच्या ( समजा त्याला ' सा ? म्हटलें ) अपेक्षेने 
साडेतीन स्वरान्तरें उच्चीचा दुसरा एक स्वरनाद ( म्हणजे त्याला “प * म्हणावे लागेल ) है 
आपलें लक्ष्य असळें तर हा. उच्चताभेद केव्हां केव्हां येतो तें आपण पाहूं. ' ठाठे ठठंठं ? बगैरेमध्यें 
' ठु? केव्हां केव्हां येतो तें पाहूं. ' वेशीं नादनटी, तिला कटितटीं खोंबूनि पोटींपटीं * यांत 
“ ट' काराकडे, ' काका, काका अशा सुहाकांनीं ' यांत 'का' कडे, आपलें लक्ष जाईल. असे 
अनेक दाखले देतां येतील, परंतु त्यांमव्यें एकच एक अबाधितता सहसा आढळत नाहीं. 
उदाहरणार्थ, एक तुतारी मज द्या आणुनि ? यांत तकाराची पुनरावृत्ति आहे ती गोण मानली 
जाते; “ नियमन मनुजासाठीं, मानव नसे नियमनासाठी, जाणा ” यांत नकाराची पुनरावृत्ति 
आहे ती गौण नव्हे परंतु मुख्य लक््यहि होत नाहीं. साकल्याने पहातां दिसतें कीं ल्य कोण- 
तेंहि असो, एक असो वा अनेकांचे मिश्रण असो, त्यामधील क्रमाच्या कालमानानें जी प्रतीति होतें 
ती मात्र सतत कायम रहाते, या कालमानप्रतीतिचें जे लयमान तेंच केवळ सिद्धांतमूलक म्हणून 
घेतां येते. या लयमानाचें-म्हणजे लक्षणेने ल्याचें-जैं मात्रा किंवा लघु हे एकमानप्रमाण, 
त्याची चिकित्सा वर केलीच 


: केवळ ? सामान्य गद्यांत स्वरत्वभेद-बलभेद होतच असतात. उच्चार सुरूं करावयाचा 
तोच जोरदार; अथवा 'हळुत्रार उच्चार सुरूं झाल्यावर पुढें नादबल वाढणे; इत्यादि समविषम 
ग्रहभेदहि असतात. उच्चारक्रमांत जागजागी थांबण्याच्या जागा म्हणजे यतिनामक जिहेष्रविश्राम- 
स्थानेंहि असतात, उच्चार जळद नंतर सावकाश, सावकाश नंतर जलद अश्या “ यती' हि होत 
असतात. उच्चारनादाची उत्पत्ति-स्थिति-लय हें तर मुळांतच्च आहे म्हणून तेवढ्याच फक्त 
अर्थानें जागजागीं ल्यक्षण, लयस्थाने तर असतातच. परंतु या कशांतहि केवळ गद्याचें अमुक 
एक प्रमाण मानून त्याच्या आधारानें-अनुषंगानें मागोवा घेतां येत नाहीं. ( अर्थ हा एकच 
उद्दिष्ट असतो ). अमुक एक लयमान असें मिळत नाहीं या अथाने ' केवळ गद्य हे ल्यबद्ध 
मानतां येत नाहीं. ' जाहीर भाषणां' त कोणाचें कधीं तें आढळतें, परंतु आढळल्यावर लवकरच 
हातांतून सुटते. नाटकी संभाषणे [ उदाहरणार्थ, “ राजांचें नांव, भोळा भाव सिद्धीस जाव ! ?- 
' देवास पाव ! *( राजसंन्यास ); ' भूभार हलका केला, - ' भूभार जड केला ! '( स्वयंवर ); 
: रेवती ! ? * प्रियकर प्राणपति ! ' ( संशयकलछलोल,] अथवा नाटकी भाषणें यांत ते अधिक 
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प्रत्ययकारी, अधिक टिकाऊ होतें. याहून जें अधिक टिकाऊ स्पष्ट प्रतीतिचें त्याला ' चूणेपद ! 
असें नांव आहे, या चूणपदांतच स्वरत्वभेद अधिक झाला ब त्या मेदांतहि ' अमुक एक? अशी 
स्वरल्यमानप्रतीति झाली कीं त्यांनांच प्रकारपरत्नें चूर्णिका, सवाई, कटाव, वगोरे नांवें देतात. 
“ आंथिक ओवी, ' ' पाठ्य छंद, ! * शिथिळ रचनेचे छंद ' बगेरे त्यांतच येतात, हे चूर्णपद- 
प्रकारच आहेत ! हरिदास-कीर्तनकार वगेरे मंडळी जें ' सुरांत बोलतात ते चूर्णपदच होय ! 
आणि हे छंदप्रकारच म्हटलें पाहिजेत, कारण त्यानें आहाद होवो न होवो, उच्चारद्वारां आहाद 
व्हावा यासाठींच वक्त्याची ती तशी योजना असते व त्यासाठींच कांहीं ल्यमाननियमनाचें 
आच्छादन वक्त्याने आपल्या उच्चारांवर घातलेले असते, कमी-अधिक एवढाच फरक. 


चूणेपदांत ल्यमाननियमन जेवढे अधिक तेवढें ते॑ लयबद्ध असें म्हटलें जातें. त्यांत 
ळयांग, कलाविधि, कांहीं प्रस्तारमेद हे तालघटक अधिक येतात, आणि यति ( पु), यति (स्त्री. ), 
ग्रह, हें तर आधीं असतातच. चूणपदाचें गानहि होऊं कते ! 


प्रत्तुत लेखकाने आपल्या अनुभवावरून एक आडाखा बसवला आहे, स्वरत्वभेद 
कमीतकमी परंतु आव्यक असा कितपत झाला कीं जें गद्य तें गीताकडे, जें पाठ्य तें गेयाकडे, 
झुकू. लागलें असें म्हणावें ! असा प्रश्न स्वतःस विचारून लेखकाने अंदाज बांधला आहे कीं, 
अमुक एक स्वरनाद मुख्य कल्पिल्यावर त्याच्या वर किंवा खालीं कमीतकमी दीड 
त्वरांतर इतक्या उच्चनीचतेचा दुसरा साधारण जवळचा नाद असला ( जसें सा-कोमल 
ग अथवा सा-मंद्रतीत्र ध ), आणि शिवाय उलट खालीं किंवा वर कमीतकमी अर्धेत्वरांतर इतकया 
नीचोच्चतेचा नाद साधारण जवळ असला ( जसं सा-मंद्रतीत्र नि किंवा सा-कोमल रे), तर तें 
3. -- १३ किंवा ९३ 4- १ असें तीन नादांमधील स्वरान्तररूप हें जरी गीत-गेय या सद्रांत निश्चित 
असें कोणी धातलळें नाहीं तरी तें गद्य या सदराबाहेरच मानलें जाईल.-येथं हे तीन नाद एकापुढे 
एक असावयाची गरज नाहीं, ते स्पष्टतेनें साधारण जवळचे, इतर नादांच्या मानानें कांहीं दीध 
असे असले म्हणजे पुरते. 


म्हणून चूणपदांचे नाना प्रकार हेहि गेय होऊं गाकतात व कधीं होतातहि. यजुस-त्रश्चा- 
पठण गायनासमान होतें तें असेंच. 


चूणपदाच्याच एका प्रकाराला कोणी गाथा म्हणतात, परंतु मुळाचा विचार केल्यावर 
लेखकाला असें वाटतें कीं ज्या ज्या छंदांचें * द्यासत्रनियमन? ल्या त्या काळीं त्या त्या छंदोविदांनीं 
केलें नाहीं ( कारण ते छंद त्याकाळीं नवे, देशी असे असतील ) ते ते केवळ बांधून ( बासनांत ) 
ठेवलेले याअर्थी ' गाथा? हे स्थूल वगीकरण असावें; म्हणजे गाथा ही एक कंठाळ आहे. कारण 
पूर्वी ज्या कांहीं प्रकारांनां गाथा म्हटलें जाई त्यांचें कालान्तरानें कांहीं नियमनहि केलेलें आढळतें. 
बासनांतील वस्तु उचळून तपासून नीट वगीकृत केली गेळी असें झालें. ( गाथा ५ ग्रथित ), 

गाथत्रीनामक ' मंत्र, ' ३४ नमो भगवते वासुदेवाय, श्रीराम जयराम जयजयराम 
इत्यादि ' मंत्र, ! हेहि चूणच. परंतु ' राम, ) सोहं! हे चूणे असले तरी त्यांमध्यें एक विशेष 
आहे, त्यांतील उच्चार हे अल्प कालावधिनें पुन्हांपुन्हां तेच तेच तसेच्या तसेच होतात, अवघान 
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प्रत्येक अक्षराकडे देणें नको कारण अक्षरेंच थोडीं. म्हणून कीं काय, हे * जप, * मात्र गायत्री 
वगैरेंचे ते * पुरक्धरण :. राम्‌ हें गेय होत नाही परंतु राम्राम्राम्राम्‌ राम्राम्राम्राम्‌ हें 
गेय होऊं शकतें. । 


चूणपदांतील यतिनामक विरामस्थानें नियमित कालानें आलीं कीं तें * पद्य * चन लागतें; 
त्याला गीतरूपहि अधिक येऊं शकतें. अतिस्पष्ट असें विरामस्थान नेमक्‍या कालावधिने वारंवार 
येऊं लागले कीं त्यामुळ होणाऱ्या एकेका पदक्रमाला-शब्दक्रमाला * चरण? म्हणतां येते, या 
विश्रामस्थानाव्यतिरिक्त इतर ( गोण ) विरामश्थानं त्या त्या चरणांत येतील तेते तेथील यतिभाग. 
चरणांतीळ यतींमुळ होणारे खंडहि प्रत्येक चरणांत समान असतील तर तें सर्व मिळून ' वृत्त *. 
( चरणांतगत यति एकच असावा, चरणान्तर्गत यति एकच असावी, किंवा चरणान्तगेत खंड 
समानच असावे, असें अवश्य नाहीं, ) एकामागून एक चरण समान आहेत कीं एकाआड ए॒क 
कीं आणखी कांहीं, यावरून बव्रृत्त सम अथवा वित्रम असें मानतात, चरणान्तीं साम्याबस्था अति- 
स्पष्ट असें म्हणतां येईल, परंतु यमक आव्यक असें नव्हे. यमकामसुळे चरणसाम्य आणि 
साम्यावस्था हीं सुबोध होतात एवढेंच. सर्व चरण सारखेच दीधे असलेच पाहिजेत असें नव्हे. 
तसे असलेल्या वृत्तांचें नियमनवर्णन ग्रंथांत बाहुल्यानं आढळते इतकेंच. अक्षरावरून ल्यमान 
ठरविळे कीं ते ( अक्षर ) वृत्त, मात्रांबरून ठरविलें कीं जाति किंबा मात्रावृत्त, अशी परिपाठी आहे 
खरी, परंतु सव वृक्ष हीं शेवटीं मात्रावृत्तेच ठरतात हें पूर्वा लिहिलेच. ही परिपाठी संस्कृत भाषेचे 
प्रमाण उद्यार, लघुगुरूंत्चें ठराविक ऱ्हस्वदीर्धत्ब, पाळळें तरच ठीकठाक होईल, अन्यथा-देशी 
माषांत--नाहींच, 


तर अशा प्रकारें छंदांत आवर्तन व ( तिखचतस्वादि ) जाति हे तालघटक कमीअधिक 
प्रमाणांत दाखल होतात; काल, क्रिया ( उच्चार ), अंगे, म्रह, कला ( वित्रि ), ( द्रतादि ) लय 
यति, प्रस्तारमेद हे नऊ तालप्राण व आवर्तन अद्या दहा घटकांनी युक्त अशी चरणपरंपरा बन ते, 
एकेक उद्चारित चरण हा एकेक ठेका होतो आणि एकेक चरणरूप हें तो तो ताल, यांत ' मार्ग ' 
नाहीं कारण देशीभाषांतील वाक्‍यें-दाब्द-पदे हीं अब्राधितपणें मागीवलंबी राहूं हाकत नाहींत. 
& ठो"5ठो/5आ”णिक ” येथपर्यंत चित्रमा्ग राहिला, परंतु त्यापुढचे “ फा/५डफा/५डक'रिती ५ ” 
हे शब्द चित्रमार्गोश्याराचे नव्हेत कारण त्यांतील बळागमवणे तीनतीन लधरच्या अवकाशयाने आले 
दोनदोन लघेच्या ( किंवा एकेका गुरुच्या ) नव्हेः अशींच उदाहरणें आढळतील; मार्गानुसारी 
उच्चारांचीं उदाहरणें अति विरल, 


भारतीय परंपरेप्रमाणे अक्षर हें लयमानप्रमाण, फार्सी-आरबी परंपरेप्रमाणे वर्णपद हे 
प्रमाण, त्यांत वर्णपदाची अंतर्गत लघुयुरुचिकित्सा ही नंतर स्वतंत्रपणें व्हावयाची व ल्यानुभव वर्ण- 
पदांनुसार घ्यावयाचा, खंड हें एकमान घेतल्यास खंडान्तगत मात्रा व जाति यांची चिकित्सा नंतर 
व्हावयास हवी. तर्से विचारधोरण पटवर्धनांनी घाळून दिलें. यांत अमुकच बरोबर असें नाहीं. 
एकाच वेळीं मुख्य व गोण अशा उभय ल्यांची प्रतीति येते हे कळलें कीं विषयांत बादाचं कारज 
नाहीं. ( लाटेवर आरूढ झालेल्या तरंगांचा दष्टांत पूर्वी दिलाच. ) मात्र आपलें छंद: शास्त्र, 
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तालशास्त्र, उच्चारदिक्षा, हे अक्षरकालप्रमाण मानणारे आहे व त्याप्रमाणें जें आढळतें तें तेंवढ्या 
काटेकोरपणे इतर तऱ्हांनी अजून कोणी सांगितलेले नाहीं. म्हणून कोणी नवा पाणिनि, नंबा पिंगळ 
उत्पन्न होईपर्यंत आपलें परंपरागत ल्यताल्शास्त्र हेंच, नव्या शोधांनुसार कांहीं फेर करून बाढाव 
करून, प्रमाणग्राह्म मानणं अधिक योग्य ब उपयुक्त आहे. 

या सर्व विचारांत लयमान, मात्रा यांचें ' नियमन ' म्हटले. तिखचतसादि जाति, याति 
वगेरे, या नियमनानुसारच होतात. हें नियमन म्हणजे काय ! 

नियमिततेचा एक प्रकार म्हणजे सर्वत्र समानता. एक, एक, अशा मात्राकालांमध्ये 
प्रत्येकी एक, एक ( अथवा दोन, दोन...इत्यादि ) उच्चारमेद-स्वरत्वमेद, बलमेद-व्हावयाचे, 
हें मार्गानुसारी, तें प्रत्यक्षांत देशीभाषांत नाहीं. आणि तें रंजकहि नाहीं असें ठरतें, त्यांत पुन्हां 
ऱ्हस्व कालान्तराने तेच ते उच्चार होत राहिले तर त्यानें चित्तलय होऊं लागण्याचा संभव असतो 
आणि जपादिकांचा तोच उद्देश आहे. म्हणून अतिदाय समकाल उच्चार रंजकतेसाठीं वर्ज्यं.% 
अतिशय विष्रमकालिक ' केवळ !गद्य- उच्चारहि केवळ नाददृष्टया रंजकतेसाठो वज्ये. यांच्यामध्यें 
पडणारे, समानतेमध्यें वैचित्र्यवेविध्य दास्वविणारे, विषमकालिक उच्चारहि रंजक होतात म्हणजे 
छंदरूप घेऊं शकतात, परंतु चूरगपदाच्या गद्यप्राय अवस्थेकडून गीतगानाच्या अबस्थेकडे जावयाचे 
तर त्या वैचित्र्यवेविध्यांतहि कांहीं नियमन, कांदीं प्रमाणबद्धता साधावी लागते. 

ही प्रमाणबद्धता मात्रा ' नामक संख्यात्मक मापाने मोजतां येते म्हणून तिचें संख्यात्मक 
वर्णनहि स्पष्ट, सुत्रमय असें होऊं शकतें ब त्से * विष्कंभक ' या भागांत दाखविलेंच, तेथें असेंहि 
लिहिलें कीं रंजकतेचें ( म्हणजे रंजकतेच्या प्रमाणब्रद्धता या आवदयक लक्षणाचें ) अधिक त्कयुक्त 
वर्णन इतर मागोनीं करतां येईलसें वाटत नाहीं. ज्यांनां गाणितांतील अंकोपपत्ति, श्रेणींची उपपत्ति 
( थियरी ऑफ्‌ नम्त्रसू, थियरी ऑफ्‌ सीक्वेन्सिसू-सीरीज़ ) वगेरे विप्रय माहीत आहेत त्यांनां ह 
पटेल, परंतु इतरांनां तें एकांगी, हेकटपणाचें वाटेळ, म्हणून प्रमाणब्रद्धता व रंजकता यांचा कांहीं 
अन्य विचार साधावयास हवा. 


ऊ) प्रमाणबद्धता ब रंजकता 

या विषयाब्रद्दळ फार सावध-साशंक राहिलें पाहिजे, कारण त्यांत ' सौंदर्य, ! “ मानस ? 
इत्यादि ' शास्त्रातील भाकड कल्पनाविलास व हशाब्दभारुड फार घुसलेले आहे, प्रमाणबद्धता ब 
रंजकता यांजबद्दळ प्रायोगिक शास्त्रपूत विचार जे आह्य आहेत, ज्यांमधील निष्कर्षावर एर्गोनॉमिक्स्‌, 
ह्यमून इंजिनियरिंग, इण्डस्टियूलळू डिझाइन या तांत्रिक क्रियाशास्त्रविद्या आधरिलेल्या आहेत- 
फळें देत आहेत, तेवढेच फक्त येथ पाहू. आणि तेंहि त्रोटकपर्णेच, कारण हा या पुस्तकाचा 
मुख्य विषय नाहीं. 


* आपल्या छेंदविवेचकांनीं * छांदस ' म्हणणी म्हणून जी ट्रूम काढली ती भाषेची 
बुदृध्या खेंचताण करून “* एक-एक ' अशा दीर्घ अक्षरोच्चारक्रमाची म्हणजे गुरुप्रमाण भुवमार्गाची 
बहुतांशी कृत्रिम “ म्हणणी, ' “ छंदोमुक्ति ' म्हणून त्यानंतर जी रचनेची नवी हूम उपटली तिच्यांत 
हेंच आहे, हीं नवे नवे ळद म्हणून जी कविता म्हटल्टी जाते ती बहुधा चूर्णपद॒गाथा होय. 
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संगीतविषयक भारतीय ग्रंथांत रंजक, मधुर, सुश्राव्य, हृद्य असे शब्द आढळतात, 
इतरत्र संदर्भविषयपरत्वें मोहक, रमणीय, कान्त, आकर्षक, सोष्टबयुक्त इत्यादि शब्द वापरलेले 
दिसतात. कोणत्या इन्द्रियावाटें चित्तबरोध मिळाला या अनुरोधाने शब्द निवडला जातो, ब तो 
बोध किती कसा मिळाला यापरत्वें निवडलेल्या शब्दांतून एक उचलला जातो. चित्ताचें अवधान 
ओढले जाणें, तं अवधान त्या बाह्य विषयाकडे जखडलेले रहाणे, त्या बाह्यविषयाचा प्रत्यय बुद्धि 
व मन यांजकडे पोहोचणे, बुद्धिमनांकडून स्मृतिसंग्रहांतील कांहीं स्मृति जाणत केल्या जाण व 
त्यांचा प्रत्ययब्रोधहि त्याच वेळीं मनांत उभा रहार्गे व कधीं कांहीं तुलना होणें, कांहीं तकं-कांहीं 
पूवेबोथपरिष्करण यांशिवाय इतर ( बहुतांशी सध्यां अज्ञात अथवा नीट माहीत न झालेले असे ) 
कन्तःकरणव्यापार होणे, वगेरे क्रिया इन्द्रियद्वारां विषयग्रहणांत होत असतात. या चित्तवुद्धि- 
'न्य़ापारामध्ये क्रीडात्मकतेचा जेवढा भाग, म्हणजे बुद्धिक्लेशा कमी परंतु शून्य नव्हेत 
आणि चित्तव्यापार अत्यंत एकाग्रता मागणारे नव्हेत असा जेबढा भाग, तेवढा मनाला अनुकूलभाव 
होतो म्हणजे तेवढें सुख होते. हाच रंजकता5नुभव, आणि त्या संदर्भात त्या व्यक्तिला त्यावेळीं 
तो विषय रंजक. हा लेखकाचा विचार पूर्वी लिहिलाच, तो भारतीय परंपरागत विचारांचा ॥धार 
घेऊन, व प्रचलित वैज्ञानिक पाश्चिमात्य विचारांशीं सुसंगत असा, आहे असें लेखकाला वाटतें. 


हृय्यता, रंजकता इत्यादि गुणधर्म बाह्य वस्तूंतहि नव्हेत अथवा चित्तवुद्धिमनांतहि नव्हेत, 
तर ते उभयतांच्या संयोगामुळें ( मात्रास्प्षांमुळे ) झालेलें * निमोण ' असतें, अर्थात्‌ व्यक्तिप्रकृति- 
प्रवृत्तिपरत्वें यांमध्यें कांहीं डावे-उजवें असणार. कोणाला काय किती रंजक वाटतें व तें किती 
तीव्रतेने वाटतें यांत न्यूनाधिक्य होणारच. या विषयांत ' बहूमत ' हें निणयकारी म्हणतां येईल 
असें नाहीं. शिवाय कोणाचे पू्वसंस्कार फार सुप्त तर कोणाचे त्मृतिजागृतिव्यापार अधिक प्रत्रल, 
असे अनेक मेद असू शकतात कोगी केवळ विजयाच्या पार्थिव प्रतीतिवरच केंद्रित होईल तर 
कोणी बुद्धिद्रारां विषयाचा अर्थसंदर्भ पाहण्यांत गर्क असेळ, अद्या विषयांचा अभ्यास संख्याद्यास्त्र- 
पद्धतिने ( स्टेंटिस्टिकूटी ) होतो परंतु या विष्रयांत ती पद्धति शास्त्रशुद्ध अशी वापरली गेली कीं 
नाही हें ठरणे कठिण; कारण एक विप्रयभाग, एक विषयभाग असे सुटे करणे ( आयसोलेटिंग द 
कवे श्रन्‌ ) फार अवघड. परंतु कांहीं गहीतांवर वुद्‌्ध्या आधारिलेल्या रचना हृद्य, रंजक, सुखदायक 
होतात असे प्रयोग झालेले आहेत व त्यांत चांगलें फळ मिळालें आहे. ( विमानाच्या शिल्पांत 
जन्म घालवलेल्या एका जगद्विख्यात्‌ इंजिनियर्‌चें म्हणणें आहे कीं विमानाचा नभुना कसा दिसतो- 
: ययांगळा ' कीं कसा-यावरून विमान कसं उडेल हे मी सांगू दाकतों; जें विमान उत्तम उडते तें 
दिसावयाला “ चांगर्लेंच असतें; ' आणि हे त्याचें म्हणणें अनुभवाला उतरलेले आहे. 


हृद्य, मधुर, मोहक, रमणीय इत्यादि वाटणाऱ्या ज्या बाह्य वस्तु, त्यांमध्यें पुढील लक्षणे 
असतात असें मानळें आहे, 


(१) एकजिनसीपणा, एकमेळ, ( हामनी. परंतु संगीतांतील हार्मनी ती वेगळी, तेथं तो 
दाब्द पारिभाषिक-योगिक-आहे व त्याचा सत्रेध एककालिक स्वरल्यान्तरांशीं आहे ), रंजक वस्तुचे 
जै घटकभाग ते परस्परांशी अश्या संत्रंथांचे व प्रमाणांचे असतात कीं त्यांत जरा कांहीं कमी 


०“ 
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अथबा अधिक झालें को रंजकता-हृद्यता तेवढ्या मानानें ब्रिघडते. म्हणून रचना रंजक व्हावी 
यासाठीं एकूण वस्तुचा ' एकजिनस ' कता काय योजिलेला आहे याचें अनुसंथान असावें. 


( टीका, -- हें संदिग्ध आहे. स्पष्ट परिभाषा-व्याख्या होत नाहीं. स्पष्टता आहे ती 
केवळ संख्यात्मक आहे, गुणात्मक नाहीं. पण उदिष्ट गुणात्मक आहे, संख्यात्मक नाहीं, पुन्हां 
अमुक एक हा वस्तुघटक कीं वस्तुघधटकाचा भाग अथव एकाहून अधिक बस्तुघटकांचें मिश्रण, हें 
नेमकें निश्चित ठरेळच असें नाहीं; मात्राविचारांत आपणांला हें दिसटेंच, ] 


(२) व्यवस्थानियमनासहित वैविध्य. ( ऑडर्‌ वुइथ्‌ व्हरायटी ), त्या त्या घटकांच्या 
परस्परन्यासामध्यें कांहीं योजना, व्यवस्था यांचे नियमन असते. परस्परसंब्रंधांमध्यें कांहीं नियमित 
रीतिंपद्धति असते. 

यांतच अंतभूत होणारीं गुणलक्षणें म्हणजे घटकांची समप्रमाणसंगति ( सिमेट्री ), 
घटकांचा परस्परांशी तुल्यभाव ( बॅलन्स ), त्या तुल्यभावांतच मधूनमधून वैलक्षण्य-व्यतिरेक- 
व्यत्यय ( कॉण्ट्रास्टू , घटकांची प्रतीति एक एक अशी सुटीसुटी न होतां अखडितपणें होण्याचा 
वर्म ( काण्टिन्युइटी ), इत्यादि होत, 


एकीककडे व्यवस्थानियमन ब दुसरीकडे वैविध्य अश्शी हीं परस्परविरोधी लक्षणें आहेत; 
त्या विरोधामधून ' सुवर्णमध्य? साधला गेला कीं अतिक्रम टळतो आणि रंजकता वाढते. 


[ टीका -- हेंहि संदिग्धच आहे, वरील टीकेचा भाग येथेंहि लागे होतो. शिवाय या 
लक्षणांची परस्परचिकित्सा करणारांमध्ये मतभेदहि पुष्कळ आहेत ]. 


वर जीं अंतर्भूत गुणलक्षणें सांगितली त्यांमध्यें प्रत्येकी कांहीं तारतम्यविवेक असतो, व 
तो ती बस्तु, तिचें उद्दिष्टप्रयोजन, तिचें उद्दिष्ट कार्य हे काय कसें यावरून ( फंक्शन ) केला जातो. 
म्हणून वस्तुक्रायेप्रयोजन हें रंजक वस्तुचे तिसरें लक्षण, 


(३) वस्तुकार्यप्रयोजन. ( फंक्शन ), निहेतुक, निष्पयोजित, निष्क!र्य अशी वस्तु असते 
काय व असल्यास ती रंजक- हृद्य होते काय याबद्दल प्रयोग झाले नाहींत, ( कल्पनाविलास भरपूर 
आहे तो आपणांस वज्यं ). वस्तुचे जें कार्यप्रयोजन असेल ते साघळें पाहिजे. म्हणून वस्तुची रचना 
घाट, मांड,& जो काय असेल तो त्या त्या कायेप्रयोजनाला अनुसरून, त्याशीं सुसंगत, त्याला साहा- 
व्यक असा असतो ज्या वल्लूंमध्यें ' व्यावहारिक उपयुक्तता ' हा हेतु नाहीं ( उदाहरणार्थ 
“' कलावस्तू  ) त्यांमध्यें निर्मात्याने स्वतः कांहीं कार्यडेतुप्रयोजन ठरवलेले असतें ( असें म्हणतात ), 
व त्या अनुरोधाने त्याची ती तशी निर्मिति असते, ( असें मानतात ), जर पाहणारा- 
ऐकणारा इत्यादि त्या वस्तुची प्रतीति घेणारा हा, तें कार्यहेतुप्रयोजन जाणूं शकला तर त्याला 
ती बस्तु रंजक वाटो न वाटो, निदान त्याचे चित्तबुद्धिव्यापार हे निमांत्याच्या चित्तवुद्धिव्यापारांशी 


% “' आकृतिबंध! ” अथवा आराखडा. पण घाट-मांड हे प्रत्यक्ष, आराखडा फक्त 
आंधीं योजलेला. 
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विसंवादी-विरोधी असे पूर्वैदूत्रित होणार तरी नाहींत, म्हणजेच, निमोत्याशीं तात्पुरता तरी 
सहानुभव ( सिम्पथी ) असावा, मग तो मुद्दाम आणलेला कां नसो, 


[ टीका :- निहैेतुक निर्मिति, सहानुभव या कल्पना आल्या कीं आपण खोल पाण्यांत 
चाललों; हा सवेच विषय अनभ्यस्त आहे व त्यांत शब्द-पांडित्य, कल्पनाभारुड हेंच फारफार 


अधिक आहे ]. 

(४) अन्तर्भूत गुणलक्षणांचा जो तारतम्यविवेक म्हटला त्यांतील मुख्य भाग पुढीलप्रमाणे, 

घटकांची समप्रमाणसंगति ( सिमेंटी ) हें लक्षणच हटानें घट्ट घरून बसलें आणि 
तसें करतांनां जर वस्तुच्या कार्यहेतुप्रयोजनाळा ( फॅक्ठान ) चाथ आला, तर असा अत्याचार 
रंजक होत नाहीं. 

घटकांचा परस्परतुल्यभाव ( बेलन्स्‌ ) मात्र अवश्य असतोच. 

[ टीका :- परस्पर तुल्यभाव म्हणजे नेमके काय व तो कसा ठरवावयाचा १ तो कमी 
अधिक किती झाला कीं रंजकता अमुक इतक्री' कमी झाली ? हे सवे संदिग्ध व नानामतांनी 
बुजबुजलेलें आहे ]. 

घेलक्षण्य-व्यतिरेक-व्यत्यय हे शब्द इंग्रजी ' कॉण्ट्रास्टू ? पेक्षां अधिक अर्थवाही व स्पष्ट 
आहेत ! ' कॉण्ट्रास्ट म्हणजे “ स्पष्टपर्णे ! वेगवेगळ्या अद्या ( दोन १ ) वस्तुघटकांमधील परस्पर- 
तुल्यमाव असें म्हणतात, अशा या ' कोंष्ट्रास्ट्र' मुळें इंद्रियें आकर्षिळीं जातात व चित्त अवधान 
देऊं लागते. परंतु * कॉण्ट्रास्ट्‌! अतिराय झाला कीं निमितिमध्यें देभ प्रतीत होतो, अतिशोभेच्या 
हंव्यासाचा परिणाम उलट होऊन श्रोता-प्रेक्षक वगेरेंच्या चित्तव्यापारांत संभ्रम व अस्ताव्यस्तपणा 
येतो, व रंजकता जाते. 

घटकांची अखंडप्रतीति होणें ( कण्टिन्युइटी ) हे व्यवख्थानियमनावर अवळंबून आहे. 
परंतु याबद्दल अमुक एक असा सिद्धान्त नाहीं. 


(५) रंजक वस्तुचें आणखी एक लक्षण म्हणजे स्पष्टप्रतीति ( सिम्प्लिसिटी ), ही सांपे- 
पणामुळें येते म्हणतात. प्रथम एक प्रतीति येते, मग तिच्यांतीळ घटकांचे बारकावे दिसूं लागतात. 
त्यांत कांहीं मुख्य व कांहीं गोण असतात. गोणांनांच प्राथान्य आळे तर स्पष्टप्रतीतिळा बाध येऊन 
रंजकता कमी होते. निर्मात्याचें उद्दिष्टकार्यप्रयोजन हें त्याला स्वतःला जेवढें स्पष्ट व एकजिनस- 
रूपाने अवगत असेल तितकें है रंजकत्वलक्षण त्याला निर्मितिमध्यें अधिक आणतां येईल, कारण 
मुख्य व गौण यांजचददल त्याचा नेमका निश्चय झालेला असेल, 

नियमन व कासहेतुप्रयोजन हे जेवढे स्पष्ट व उद्दिष्टाशीं सुसंगत असें प्रत्यक्ष कळेल 
तेवढी ती निर्मिति रंजक होऊं शकेल 


(६) मुख्य घटकांमध्ये जशी प्रमाणवद्धता, तशी गोणांमध्येंहि प्रमाणबद्धता असणे अधिक 
रंजक. अश्या प्रकारें प्रमाणवद्धतेचेहि मुख्य व गोण असे भाग होतात, माचर गौण हे गोणच व्हावे, 
त्याळाच प्राधान्य येऊं नये, 
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(७) रंजकता ही ' शैली 'मुळेंहि येते. आपल्या नास्यश्यास्त्रम्‌ूमंधील रीति-गीति-ब्रत्ति 
है शेलींतच येते. गायनांतील धुद्धा-भिन्ना-गौडी-वेसरा-स|धारणी हे जुने 'बाज? किंवा आज 
अपरिचित अद्या खंडार-नोहार-गोडार-डागूर या * बाणी, ' किंवा अमुक गबयाचा बाज? 
( यालाच कोणी गांबांचीं नांवें देऊन, त्या गवयांच्या सवे पठडील्या त्यांतच घाळून, ' घराणें * म्हणू 
लागले आहेत ), किंबा सितारखानी-मसीतखानी-फिरोझखानी-रझाखानी हे सतारीचे अथवा 
दिल्ढी-अज्राडा-पूरब बनारस वगेरे तबल्याचे ' बाज, ' यांत इतर गोष्टींत्ररोबर रोली हेहि असतें, 
डौली क... 7 री ति 
रोली ( स्टाइल ) म्हणजे रचनारीति, पद्धति, 


कधीं शैलीलाच इतकें महत्व देतात कीं कायेहेतुप्रयोजन, रंजकता, किंबहुना निदान 
तांत्रिक आवद्यक पथ्ये हीं सुद्धां गोण क्रेलीं जातात. अद्या प्रसंगीं कधी आढळतें कौ आवद्यक 
त्या किमान अपेक्षांच्या पूर्तिसाटीं ज्यांची कांही गरज नाहीं-उलटट जे नसले तर बरे-असेहि 
घटक ' ठेली ' मध्ये घातले जातात. श्रोता-प्रेक्षक आदि जे ' ग्राहक त्यांजकडे आपला माल 
पोहांचविण्यासाठींहि हा प्रकार केला जातो, 


बस्तुरचनेचा एकूण घाट हा कार्यहेतुप्रयोजनाबरून ठरतो, ठरावा. आणि घाटामुळें 
कायेहेतुप्रयोजनाची सिद्धि होते, व्हावी, हे केळीमध्ये साधळें तर ती शेली रंजक होऊं ज्ञकेल, 
होऊं शकावी, म्हणून रंजकतेसाठीं गैठीमध्यें वर. सांगितलेला घटकविवेकहि असावा, घटकांमध्ये 
कांहीं प्रमाणबद्धता, कांहीं नियमन, नियोजन दिसावे. यामध्यें शोभा-सजावट-शंगार याला भरपूर 
बांब आहे, परंतु ज्या सजावटीमध्यें केवळ दुर्बोधता, क्रिष्टता, गूढता, * लघुप्रतिष्ठा ' भरलेली 
आहे अशी सजावट ( ऑक्रस्क्यूरॅण्ट्स्टि ऑर्नमेण्टेशन्‌ ) रंजकतेला वाथ आणते. 


शेळीचे नवे प्रकार किंवा ' नवी शेली ? येतें ती निदान तीनांपैकीं एका तरो कारणानें 
साध्य होते, एकतर, तांत्रिक आवड्यकता-प्रयोजन-अपेक्षा यांची पूर्ति करण्याचे नवे उपाय, नवीं 
साधनं हस्तगत झाल्यामुळें. दुसरे, नवा मालमसाला उपलब्ध झाल्यामुळे, आणि तिसरें, रचनेचे 
नवे व्यूहपर्याय, नवे विधि मिळाल्यामुळे. शेली एकदां रुळ्ली व तिचा हरघडी छापखान्यांतून- 
टांकसाळींतन काढल्यासारखा तोचतो प्रत्यय येत राहिला कीं एक ठराविकता होतें. ठराविकतेमध्यें 
बुद्धिटा क्रीडाखायय उरत नाहींसें होऊ लागते. रंजकतेसाठीं कांहीं बदल करण्याची प्रवृत्ति होते 
काय आणि कसें, यांमधील * कसें ! हे तेथे महत्त्व पावलेळें असते. केवळ तांत्रिक प्रयोजन सफल 
झाळें तर वस्तुमध्यें रंजकता येईलच असेंहि नाही. केवळ ' कसे? हेच बदलळे तर जो 
बदल होईल त्याहूनहि ' काय ? यांतील बदल हा अधिक मूलगामी; तो जेवढा अधिक तेवढी ती 
दोली-रीति-पद्धति, तो विधि, हे ' नवें. ! 

हा विषय ग्राहकांवर, त्यांच्या संस्कार-अनुभव-चर्या यांजवर अवलंबून आहे. ज्या 
समाजांत तो ग्राहक वावरतो त्या समाजाच्याहि तत्कालीन आचारविचारसंस्काररीती इत्यादींचा 
त्यांत संब्रंध येतो, ज्याला सामान्यतः अमुक समाज म्हणतात त्यांतहि श्रीमतगरीब, शिक्षित- 

% या विधानाचा विस्तार वाचकांनी आपल्या मनाशी अवश्य करावा, व ग्राहकांद्ीं 
संपर्क साधून देणारे जे ' प्रसिद्धक ' त्यांचाहि विचार त्यांत यावा ! 


८७८ लयताळलविर्‍ार 


अरिक्षित, मूळचे उपरे, नाडणारे नडलेळे, ॥से अनेक भेदपोटभेद असतात, त्यांपरत्वें रहाणी 
विचारसरणी यांतहि नानाभेद असतात, मागूस रोजरोटी कशी कमावितो, कोणत्या मार्गानें कमा- 
वितो, यावर त्याची रहाणी-विचार-संगति ह सर्व बहुतांशी ठरते, म्हणून एकचणक सिद्धान्त असा 
ठरत नाहीं. परंतु त्या त्या ग्राहकाच्या आकांश्नाअपेक्षा व भावत्रत्ती यांच्याशी नवा होऊं घातलेला 
फेरबदल हा संबंधितच नसेळ तर तो ग्राहक तो बदळ मान्य करण्यास अनमानच करणार हें खरे. 


समाजजीवनांत नाना क्रियाप्रतिक्रिया करणारे अनेक मानवसमूह व त्या प्रत्येकांत एकेक 
माणूस हा एकेक घटक, अशा एकेका माणसाचेहि त्याच्या समूहावर होणारे व समूहाचे त्याच्या- 
वर होणारे संस्कारप्रतिसंत्कार, असा हा विषयविचार होतो. नवें मान्य-अमान्य करणें यालाच तो 
लागू आहे असे नव्हे तर अमुक एक ठराविक ते रंजक आहे किंवा नाहीं यालाहि लागूं होतो, परंतु 
हें ' समाजचित्रण * हालते आहे. समाज, उपसमाज, माणसें, त्यांच्या परस्परक्रिया हे सतत बंदळ्त 
असते. त्यांतील बदळ मोठे होतात तेव्हां ' नवें ! येतं. परंतु या सर्व गतिमानतेचा विचार अजून 
मिळाला नाहीं म्हणून, व जेवढा उपलब्ध , त्याला (डायालेरिकसल्य) या पुस्तकांत स्थान नाहीं 
म्हणून, केवळ उल्लेखच पुरे. 


भाषितांतील रंजकता व प्रमागवद्वता यांजनद्दळ विचार करतांनां मुळांत हे पाहिलें 
पाहिजे कीं साधारण मनुष्य ऐकतो तेव्हां मुख्यमुरत्य असं काय घडते 


___प्रथम असे कौ. माणसामाणसांच्या ' श्रवणांत ? फरक असतो. त्यांपैकीं श्रोत्रांतील 
म्हणजे कान वगेरे भौतिक इंद्रियांमवील फरक तर स्पष्टच आहे. सूदम श्रवण हें या बाबतींत 
: तिस्वट काना? मुळें होतं व कांदीं अभ्यासाने कानांचा तिखटपणा वाढवतां येतो. शिवाय असे काँ 
ऐकतांनां आपण निवड कातों, जे ऐकावप्राचें तेच ऐकतो ! गर्दीमध्ये खूप आवाज असतात 
त्यांजकडे आपलें लक्षहि नसते, पण आउल्या नांवानें मारलेली हांक आपणांस ऐकूं येते. उलट 
घराजवळ आगगाड्यांची-कारखान्यांची घड'घड चाललेली असली तरी आपल्याला सरावाने ती 
दुलैक्षितां येते. जे ऐकावयास नको तै आपण ऐकत नाहीं, ( अर्थात्‌ याला मर्यादा आहेत ), परंतु 
अ ऐकावयाचे ते ' नीट? ऐेकावें तर श्रवणांत व्यत्यय येतोच. केयळ दोनच स्वरनाद वाजत 
असले तरीहि एंक दुसऱ्याच्या श्रवणांत व्यत्यय आणतोः ' बीटू ' नामक परस्परस्वरपीडा 
होण्याडतके जवळ नाद असले तर व्यत्यय त्रासदायक नव्हे, परंतु त्याहून जरा दूरान्त राचे पण 
निकटस्वर असले तर जो अधिक बलवान्‌ तो चित्त ओढून घेतो. परंतु त्याच्या वरच्या स्वरावर 
त्याचें जेबढें ' आच्छादन * ( मास्किंग्‌ ) पडतें तेवढें खाळच्या *वरावर पडत नाहीं. दोन स्वरनाद 
प्रत्यक्ष उमटत असतां तिसराच एकादा आणखी ऐकूं येतो-कधीं त्याला भोतिक अस्तित्व असतें; 
परंतु मिथ्याभास होण्याचाहि एक ( सव्रजेक्टिव्ह्‌ ) प्रकार आहे. “हा नाद अमुक  उच्चतेचा ! 
याचा निश्चय अतिदाय त्वरेने होतो-सामान्यांस ७ सेकंद तर स्वर॒ज्ञान्यांस व>० ते ० सेकंद 
इतका काळ पुरतो. परंतु तेवढा काळ तो नादभास टिकतोहि ! म्हणजे भौतिक नाद संपल्यानंतर 
त्याचा भास ८७ ते 4535 सेकंद इतका तरी चालूच असतो ! नादधरमंजाति, स्वरोच्चतानीचता व 
त्वरबळ यांतहि एक युण दुसऱ्यांत व्यत्यय आणतो; उदाहरणार्थ, स्वरबल बदलले कीं धमजाति व 
उच्चता यांच्या प्रतीतिवद्दळचा निणख लवकर होत नाहीं व कधींतर त्या निर्णय़ांत चूकहि होते.. 





१७, तालविवेक ४७९ 


आणखी -एक प्रस्तुत संदर्भात महच्वाची-गोष्ट अशी कीं कान ' सवलत घेतात, सूट देतात. * 
उदाहरणार्थ, अमुक एक स्वरनाद नेमका असा असा हवा असें जरी माहीत असलें तरी तेतोतेत 
तसा नाद मिळेपथयरेत कान ' ठीक आहे? म्हणत नाहींत असें नाहीं, साधारण जुळणील;च मान्यता 
देतात; है संदर्भ, संस्कार, नादचल, त्या त्या स्वराचें मंद्रतारत्व, त्याची धर्मजाति इत्याद अनेक 
गोष्टींवर अवळुंबून आहे. अश्या कित्येक बात्री आहेत; येथें फक्त प्रस्तुताशीं संत्रंधित तेवब्याच 
उलेखिल्या, 

-"” आणखी एक महत्त्वाची गोष्ट म्हणजे कान ' अमुकच एक? असे क्वचित्‌ ऐकतात. 
उद्दिष्ट हे मुख्य ठरवूनहि त्याच्या आजूबाजूकडें लक्ष देतातच, म्हणजे गोण नादहि त्याच वेळीं ऐकले 
जातात नोंदले जातात, फक्त ते गोण आहेत हे घ्यानभान असते. आपणांशी कोणी बोटत असलें 
तर ते आपण कितीहि लक्षपूर्वक ऐकत असलों तरी रोजारीं काय चाललें आहे याचें आपलें श्रवण 
अजीब्रात बद झालेलें नसतें. ( अशा प्रसंगांत कधीं जे गौण तेंच मुख्य होतं, कधीं मुख्य असुक- 
गोण अमुक यांमध्येंहि अदलबदल होत रहातात, कधीं अमुक एक गोण हें अवधान जाऊन 
दुसरंच कांहीं गोण होतें, असे फरक पुष्कळ होतात. पण या प्रकारांनां अनेक कारणे अस्‌ शकतात 
ब त्यांपैकीं कांहीं ध्वनिवाह्महि असतात ), 

--” आपण ऐकतों त्यावेळीं केवळ कान हें एकच इंद्रिय वापरतो असे नेमकें सांगतां येत 
नाहीं, केवळ ऐकणें या क्रियेसाठी कान हे इंद्रिय-शब्द म्हणजे ध्वनिच्या ग्रहगासाठीं श्रोत्र है इं द्रिय, 
राब्द ही तन्माचा, आणि आकाश हें पैचभूतांपैकी एक भूत अथवा ' तत्त्व “हे खरें, परंतु 
त्याच वेळीं पाहणें वगेरेहि क्रिया चाळूं नसतात अस नाहीं; आंधळा-मुका-पांगळा-थोटा श्रोताहि 
त्वचेवाटें निदान हवेचा ( वायूचा ) ' स्पर्शी? ग्रहूण करीतच असतो.-अत्येत एकाग्रतेने एकाच 
एका तन्मात्रेवर धारणा धरणें हा अत्यंत कठिण असा योगाभ्यास आहे !-आणि या अश्या इतर 
क्रियांचीहि कांहीं मदत तर कांहीं व्यत्यय हें ऐकण्याच्या क्रियेमध्ये मिश्र नसतेंच असे म्हणवत 
नाहीं. तान्ह्या बाळांवर अनेक प्रयोग झालेलें आहेत; बाळांनां प्रथम स्पर, नंतर ध्वनि, नंतर 
दशन अशा जाणीवा होतात असा समज आतां नाहीं, त्यांतील “* आधीं-नंतर ? याबद्दल आतां 
एकप्रमाण मानीत नाहींत, स्पर, ध्वनि हे प्रथम जाणवतात ब ' तोळ' (आपण पडूं याची मीति) 
वगेरे त्यांतच असतें, व तोळ जाणण्याची शारीरव्यवस्था-रचना मुख्यतः कानांशींच जोडलेली असते, 

या सवांवून बोधम्रहण, बोधसंग्रह, संग्रहाची व्यवस्था, हे निर्माण होते, त्यालाच आपण 
( एकेका विधयाचा-येथें ध्वनिचा ) संल्कार म्हणतों, आणि हे संस्कार एकदा मिळाले कीं कधींहि 
नष्ट होत नाहींत | त्या संस्कारांचा पुनःप्रत्यय म्हणजे स्मृति; या स्मृतिवर अनेक प्रयोग झालेले 
आहेत व ते.निर्विवाद आहेत. त्यांपैकी रूक्ष देशांतील प्रयोग महत्त्वाचे खरे परंतु त्यांनां प्रसिद्धि 
नाही. आपल्याकडे विरोष प्रसिद्ध ते कॅनडामधील पेन्फील्ड्‌ यांचे प्रयोग. योग्यद्या वाह्मसाधनानें 
मेंदूचा तो तो विशिष्ट भाग उत्तेजित केला कीं तद्विषयक एकादी स्मृति, जणूं काय आतां ती पूर्वीनुभूति 
प्रत्य होत आहे आहे अशा स्पष्टपणें, सर्व तपशीलासकट, जाग्रत होते व त्या अनुभूतिला काल- 


% पहा विल्जर पेन्‌फील्डू, अमेरिकून्‌ मेडिकूट असोसि'एडानू-आकाइव्हजू ऑ न्यूरॉलजी 
अण्ड सायकायाटी, २७, १७८-१९८ ( १९५२ ), 


इ८० लयतालविचार 


प्रमाण पूनवतू आहे असेहि वाटते. ( अर्थात्‌ ही कालप्रतीति प्रयोगकाळच्या घड्याळांतील नव्हे 
तर ' अंतःकरणस्थ ' कालाची,-- प्र, २५ पहा ), असा अभ्यास अजून पुरा नाहीं, आतां कोठें 
सुरूं झाला आहे; परंतु एका बाजूनें असें मेंद्रच्या चित्तवुद्दिव्यापारावद्दळचें अध्ययन व दसऱ्या बाजन 
कॉम्प्यूटर्‌ लास्त्रांत औपपत्तिक-तांत्रिक प्रगति अशी सांगड जुळल्यामुळेंठ निश्चित व जलद प्रगति 
ऊं लागली आहे, --- विस्मरण, स्मृतिमध्यें विपर्ययविकल्प - विसंगति विपयीस वगैरे दोष 

वगेरंचींहि कारणें व त्यांवर कांहीं उपाय याचाहि हळंहळू कांहींकांहीं बोध होऊ लागला आहे 
जुन्या भाकड ' मानसशास्त्रा/ चा येथें पाड लागत नाहीं : ते केवळ शब्द आहेत! 

--रूस देद्यांतील प्रयोगांत आणखी णक निष्कणे मिळाला तो असा, “ नवा ? चित्तविषय 
( इन्द्रियद्रारां ) ग्रहण झाल्य को, वर उल्लेलेखिल्या एकूण संस्कारसंग्रहव्यवस्थेमध्यें तो ( वुद्धिद्रारां). 
दाखळ होतो. तसा तो दाखळ होतांनां कांहीं प्रमाण-संगति वगेरे संख्याविष्रयक अथवा गुणधर्म- 
जातिलक्षणविषयक अंतराय उत्पन्न झाला, व्यवस्थेमध्ये नवा विषय “ सहज चपस्वळ ' बसळा 
नाहीं, तर बुद्धिव्यापार वाढतो%-- हे डोळ्याच्या वाहुलीच्या हालचालीवरून कळते. बाहुली ही 
चित्तत्रोधाच्या नाड्यांशीं फार संबधित आहे. 

अक्का प्रकारें अनुमव घेत असतांनां प्रत्येक अनुभूतिळा ' अथ? दिला जातो असें 
म्हणतां येईल, ही संदिग्ध जुनी भाषा, पण तूर्त तिच्यावरच निर्वाह करावा लागत आहे. हा जो 
अर्थ दिला जातो तो दोन प्रकारे. एक, जो नवा विषय असेल त्याच्या क्रिया-हेतु- गुणधर्म- 
जातिलक्षण इत्यादिकांच्या संदभात. आणि दुसरें, त्या एका मुख्य विष्रयाच्या आजूत्राजूचे जे जें 
( वर सांगितल्याप्रमाणें ) गोण ग्रहण केळें असेल त्या गोणांच्याहि संदर्भात. 


चित्तविषय इन्द्रियद्रारां ग्रहण होणें, त्यानें स्मतिसंग्रहव्यवस्थेतील कांहीं भागाला उत्ते- 
ज़ित करणं, ब्रोधसंस्कार व नवा चित्तत्रोध यांजमध्ये परस्परक्रिया होणें, त्याचवेळीं इतर 
नित्तविषय अथवा इतर चित्तविषयसंस्कार हेहि त्या क्रियांमध्ये दाखळ होणें आणि परिणामीं नवा 
विषय, त्याचा संदर्भ, त्यांतील मुख्य-गोण हें प्यायतारतम्य य़ा सर्वास मिळून एक अर्थभाव दिला. 
जाणें व तो अर्थभावच जणू काय चित्तिवुद्धिद्रारां मनांत सांठबटा जाणें; अशी ही ग्रहणक्रिया होते. 
: अमुक एक अर्थ ' म्हटलें को एक, एकजिनस, अमुकत्व, हे विचार त्यांत आलेच, म्हणून 
संदिग्ध भाषेत स्थूलतः असे म्हणण्याची रीति आहे काँ, विष्रसग्रहण होत असतांनां त्या त्या विषयाचे 
संकळित असे एकजिनसी विषयस्वरूप मानण्याकडे मनुष्याचा ओढा असतो, त्या विषयामर्थ्ये 
अनेक घटक असतात त्यांमध्ये कांहीं मुख्यगोण असे तारतम्य, कांहीं क्रम, कांहीं परस्परसंबंध, 
कांहीं परस्पर प्रमाण, इत्यादि सुव्यअस्थिति साधली तरच एकजिनस असें म्हणतां येईल; घटकांचाच 
सुटासुटा विदोबप्रत्यय प्रामुख्यानेंच घेतला तर “ एक-अमुक ? ही कल्पना उरणार नाहीं. याचेंच 
भांधान्तर असें कीं प्रत्यय जो घ्यावयाचा तो सर्व घटकांचा मिळून एकएक, ' मांड, ' घाट, 
संघात, अन्या ' एकरूपी * प्रकाराने घेण्याकडे माणसाची प्रवृत्ति असते 


* मूळ प्रयोगांच्या निष्कर्वांचें हे वेगळे विघान आहे व ते पू, १४७-१५३ वरील 
विचारांच्या चोकटीमध्यें बसावें म्हणून तसे केळें आहे, ते तसे करतांनां त्या मूळच्या शास्त्रीय 
विधानांना बांध येक नये ही खबरदारी घेतली आहे, 


१७, तालविवेक इट 


(या ' घाटा? ला, “मांडा! लाच हीं “ आकृतित्रेध ' म्हणजे आराखडा म्हणतात, 
प्रस्तुत लेखकाला आकृतित्रेध हा शब्द क्रत्रिम व अब्याप्तिलिप्त वाटतो, व आरास्त्रडा हाच जुना 
अस्सळ मराठी राब्द आधीं असल्यामुळें नवा दाब्द अनावत्यक वाटतो; घाट व मांड हे जुने 
अस्सल मराठी दाब्द अधिक ग्राह्य वाटतात, ) 

हीच ' गेष्टाल्ट ' कल्पना गेष्टाल्ट्‌ शब्द जमन आहे; पाश्चिमात्य लोक त्याचें भाषान्तर 
करण्याच्या भरीला पडले नाहींतः आपल्याकडे शब्दांची टांकसाळच असते, नाणे कसें कां 
पडेना, गेष्टाल्ट्चे अनेक अर्थपर्याय जर्मन भाषेंत आहेत; आकार, रूप या अ्थापासून तों अमुक 
आणलेला आंव-आंविभोव या अर्थापर्यंत., परंतु येथें अथ वरील संदर्भाचा आहे. ष्टेलेन्‌ म्हणजे 
ठेवणें, मांडणे, उभारणे इत्यादि; त्यावरून गेष्टाल्ट्‌ हे उपसगेयुक्त नाम; जें पुढ्यांत ठेवलें-मांडले- 
उभारले आहे तें गेष्टाल्टू. 

या रेष्टाल्ट््चे बेड आपल्या आजच्या साहित्यिकांच्या ' सौंद्येश्यासत्रा' त फार आहे 
म्हणून, आणि ' प्रत्येक ठेका हा अमुक एक जिनस असा पहावयाचा ? म्हटलें म्हणून, गेशल्ट्‌ 
कल्पनेची नीट ओळख करून घ्यावयास हवी, 


प) गेष्टाल्ट्‌ कल्पना 
या कल्पनेचा बराच आधारभाग वर नुकता येऊन गेला. तिचा प्रायोगिक भाग तो संदिग्ध 
व स्थूलरूप आहे व त्यांत अमुक एक असा निश्चित ठाम सिद्धान्त नाहीं हे लक्षांत आलेच 
असेल, गेष्टाल्ट्च्या पुरस्कर्त्यांचे प्रयोग चित्राकृति, शिल्पाकृति, आकारमान, रंग अद्या स्थिर ब 
दष्टिंगम्य विषयांवरच झाले आहेत हे प्रथम लिहिलें पाहिजे. शिवाय गेष्टाल्ट्‌ या एकच एक कल्प- 
नेच्या आधारेच चाळून पुरत नाहीं; गेष्टाल्ट्‌ या एकाच धोरणाने चित्तच्यापारक्रिया चालत नाहींत; 
गेष्टाल्टू-कल्पनेमथ्ये मनुष्यांमनुष्यांमधीळ का्यव्यापारमेद, संवेदनाक्षमतेचे भेद, संस्कारमेद यांचा 
विचार नार्ही; इत्यादि अनेक आक्षेप आहेत, ब ते त्या विषयांतील जाणकार क्रियावन्तांनीं घेतलेले 
आहेत. हे मराठी वाचकांसाठी मुद्दाम लिहावे लागते, कारण सध्यां सारी हवाच गेष्टल्ट्मय अशी 
: समीक्षकांनी बनवून टाकली आहे, त्यांनां सर्वच * आकृतिवेध' च दिसतो,-हा इषारा दिल्यावर 
गेष्टाल्ट्‌ कल्पनेचा आढावा घ्यावयाचा, तो केवळ सूत्रमय असा घेतला तरी पुरेल, आणि त्याचा 
प्रस्तुत ध्वनिविषयामध्यें जेवढा संबध येतो तेवढाच भाग, ध्वनिविषयाला गेरलागू होणार नाहीं 
अद्या भाषेत लिहिला म्हणजे झालें, 
वर जो एकजिनस, जे अमुकत्व, जो मांड, जो घाट म्हटला तो अनेक घटकांनीं बनलेला 
असतो. त्या घाटाला स्वतःचे असें एक अस्तित्व असते. आणि त्यामुळें त्याला गुणधर्मलश्षणे 
प्रत्येकीं असतात, पण त्या वेगवेगळ्या गुणधमलक्षणांचा केवळ एक समुदाय-समुत्चय असें घाटाच्या 
गुणधमलक्षणांचें स्वरूप नसते. घाट आहे, मांडणी (मांड) आहे ग्हणूनच कांहीं अधिक गुण'धरम- 
लक्षणे भरोला येतात. समटिंचे गुणधम म्हणजे तिच्यांतील व्यश्रिधटकांची बेरीज नव्हे तर आणखी 
कांहींतरी-वेगळें. असा हा जो मांड तो काय आहे, कसा मांडला आहे यावरून ते घटकहि कसे 
आहेत, काय आहेत याबहलच्या निर्णयांत कांहीं वेगळेपणा येतो; हा वेगळेपणा, मूळ एकेक घट- 
काच्या तपासणीने एकेक सुटा निर्णय होईल त्याच्या सापेक्ष असा. म्हणजे घटकांचा मांड होतो, परंतु 


ल,ता.वि. ३१ 
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उलट, मांडणीवर अव'धान दिल्यामुळें सुख्या घटकांच्या होणार्‍या प्रती तिमध्येंहि कांहीं वेगळेपणा 
बाटतो. घटकप्रतीतिहि वेगळी व्हावी असा भेद उत्पन्न करण्याइतकी कांहीं ' ताकद * त्या मांडणी- 
मध्ये असते; तसा भेद जेवढा अधिक तेवढी ताकद अधिक, तेवढा तो मांड * प्रबळ, ? ही ताकद 
म्हणजे त्या मांडणीचें ' बल, * संहतिचें बळ, हें बल घटकांच्या अनेक अवस्थालक्षण-प्रतीतींवर 
अवलंबून असतें, 

घटकांघटकांम'वील कालान्तर, स्थलान्तर, किती कमी आहे यावर हें ' संहतिबळ ' किती 
अधिक आहे हे ठरते. | 

आणि घटकांम'धीळल 'वमजात्यन्तर कमी असले तर संहतिबल अधिक होतें. 


परंतु कधीं असेंहि होतें कीं संहतिबळ तर खूप आहे ( म्हणजे सुस््यासुट्या एकेका घटकाने 
जी प्रतीति मिळावयाची तीहून, त्या घटकांच्या मांडणीमुळें येणारी 'एकजिनसाच्या अंगीभूत घटकांची! 
एक एक अक्षी प्रतीति फार वेगळी आहे); तथापि घटकांमधील स्थळ, काल, 'वर्म, जाति यांमध्यें 
समीपता -समानता कमीच आहे! याला अनेक कारणें अस्‌ हाकतात, त्यांत प्रमुस्य कारण असें कीं अद्या 
प्रसंगी घटकांघटकांमध्ये कांहीं वर्गीकरण, कांहीं गट निर्मिति, अशी होऊन त्या गटांगटांचा मिळून मांड 
बनतो. त्यांत वर्गीकरण, पुंजीकरण, यांचें महत्त्व फार झालेलें असते; त्यामुळें घटकांची समीपतासमा - 
नता कमी कीं अधिक ही पहाणी झांकाळळेली रहाते, तिचें ' पिघान ' (डस, झोजझर) झालेलें 
असतें. एकेका घटकाच्या असत्तित्वापेक्षां त्या घटकांचे जे समूह, 'स्वंड', “गण? बनतात त्या गणांना- 
खंडांनांच अधिक महत्त्व येते, व त्या गणांमुळें-खंडांमुळें बनलेला एकजिनस असा प्रचल होतो 
कीं त्याच्यामधील एकेक अंराभाग या दृष्टिनं पहातां एकेका घटकाची प्रतीति ही सुस्यासुस्या 
_ घटकप्रतीतिहून फार वेगळी होते. 

प्रतीति ही मांडणीमुळें जणूं सुकरसुलभ होते. अनेक घटकांचा केवळ समुच्चय हा अव्यव- 
स्थित, अस्ताव्यस्त असा अस गकतो;, तो अस्ताव्यस्त अव्यवस्थितपणा मांडणीमुळें कमी होतो. मांडणी 
जेवढी एकजिनसी-जलवान्‌ तेवढा हा फरक अधिक, सोंपेपणा जास्त: चित्तब्ोधांत क्लिष्टता कमी, 
सुलभसुकरप्रतीति अधिक. ( शिवाय-असेंहि सांगतात की, घटकांचा केवळ समुच्चय हा जणं अस्थिर, 
डळमळीतसा असतो; त्याजकडे केवळ समुदाय एवढंच धरून पाहिलें कीं प्रतीतिहि ' अस्थिर ! होते. 
एकजिनसी मांड या बोधामध्ये डळमळीतपणा, अस्थिरता नाहीं. अस्थिरता जेवढी कमी तितकें 
समष्टिबळ अधिक, हे ठीक आहे परंतु फारफार संदिरध आहे.) ही सुकरसुलभप्रतीति, ही स्थिरप्रतीति 
कां येते, तर मांडाला कांहीं अमुक अर्थभाव असतो म्हणून, मूळ जमेन्‌ शब्द प्रेमान्त्स्‌ असा आहे, 
आपण अर्थगर्भता, अर्थगोरव म्हटलें तरी चालेल; परंतु प्रमान्त्सूमध्ये “ थोडक्यांत पुष्कळ * हा 
लाघवधमेहि येतो. म्हणून साहित्यिकांनी चालूं केलेला ' आदायघनता ? हा शब्द अधिक स्वीकार- 
णीय वाटतो. आदायघनता जेवढी अधिक तेवढें संहतिचल अधिक, त्यांतहि आठाय म्हणजे 
अर्थगभता अधिक तर संहतिबळ अधिक, अर्थगर्भता असूनहि घनता, लाघव म्हणजे फापटपसा- 
ऱ्याचा अभाव जेवढा अधिक तेवढें संहतिबळ अधिक. 

प्रतीतिमध्यें मुख्य- गोण असें तारतम्य असतेच. मांडणींतहि तें उतरते, मुख्य हे जेवटे 
मुख्य होईल, गोण हें जितकें गोण होईल, तेव मांडाचें संहतिबल वाढेल. 


१७, तालविवेक ४८३ 


जे जे प्रतीत होतें ते ते सुटे सुटें नसते. त्याला संदभ, सख्थळकालधमंजाति यांची एकूण 
संस्थिति (परिस्थिति ) ही असतेच. या एकूण संदर्भान्वये “ एकेक? या प्रतीतिचेहि गुणधर्म 
ठरतात. उलट ज्याची प्रतीति घ्यावयाची त्याच्या अनुषंगाने संदर्भव्यूहहि भिन्नसे निवडले जातात. या 
निवडीमुळेहि कधीं ' विपरीतप्रतीति ' ( विपयेय ) होऊं शकतो; वास्तविक ( प्रलसक्ष ) संस्थिति व 
प्रसंगवशात्‌ संदर्भव्यूह निवडल्यामुळें होणारी संदभौचीच प्रतीति यांमध्ये फरक होऊं शकतो. 
व्यष्टिला प्राधान्य दिल्यामुळे त्या व्यश्टिचा आसमंत जो आपण लक्षांत घेतों त्याच्या जाणीवा हि 
वेगळ्या अश्या होऊं गाकतात, 

गोष्टाल्ट्‌ कल्पनेचा एवढा परिचय या पुस्तकांत पुरेल. 

रेष्टाल्ट्चे वर्णन या पुस्तकाच्या विषयाशीं विसंगत होणार नाहीं असें केलें, गेष्टाल्ट्वरोल 
आक्षेपांचाहि उछेख केला. परंतु एक महत्त्वाचा आक्षेप रहातोच. गायनवादननृत्य या गतिमान 
क्रिया आहेत व त्यांचें वर्णन कालक्तमाच्या दष्टिभूमिकेवरूनच केळें पाहिजे ही तर या पुस्तकाची 
प्रतिज्ञा; आणि गेष्टाल्ट्चा अभ्यास तर त्थिरवस्तूंच्या आधारें केलेला; तर येथें गेष्टाल्ट्‌ कल्पनेचा 
अवलंब होईलच कसा ! 

यासाठीं फोरगेष्टाल्ट्‌ ही कल्पना केलेली आहे. फोर्‌ (५०॥) म्हणजे आधींचा इत्यादि. 
क्रिया सुरूं झाली, घटक समोर आले, कीं बांधणीबद्दळ कांहीं प्रतीतिभाव सुरूं होतो, क्रिया 
जसजशी पुढे जाईल तसतशी ही च्रांधणीची प्रतीति एकतर पक्की होत जाईल, अथवा वेळोंवेळीं 
क्रियानुषेगा्ने तिच्यांत थोडथोडे फेरफार केले जातील, क्रिया संपतेवेळीं बांधयी अमुकच अक्षी 
प्रतीति झाळेली असेळ. सुरुवातीला जो प्रतीतिभाव तो फोरगेष्टाल्ट. मध्यें बेळांवेळीं प्रतीत होत 
जाणारे ते नेतरचे गेष्टाल्ट्‌ म्हणजे नास्गेष्टाल्टेन्‌,व रोंवटचा तो एण्डरोष्टाल्टू, 

ही कल्पना भारतीयांनां नवी नाहीं ! धर्मजातिगुणलक्षणअवस्था यांच्या क्रमाचा विचार 
त्यांनीं केलेला आहे, आणि ' क्रमजनितसंस्कारविदीषः ' असा ऐएएष्ड्गेष्टाल्ट्सारखा परंतु अधिक 
अथेबाहीसाथवाही शब्दहि आहे. 


: इन्फमैद्यान्‌ थियरी * व * कॉम्युनिकेशून्‌ थियरी * या ज्या तंत्रशास्त्रविद्यांमधील उपपत्ती 
आहेत, त्यांमध्येहि या मुद्याचा धागा येतो. त्या उपपत्तींमधील परिभाषा आपल्या नेहमीच्या 
वापरांतीळ शाब्दार्थांशीं विसंगत वाटते; केवळ आवकजावकांचाच जमासचे माहीत असणाराचा, 
: डत्रळ एण्ट्री सिस्टिम) मंघरीळ ' क्रेडिटू ? व“ डेबिटू ' यांजब्रद्व्ळ घोंटाळा होतो, तसें होतं. 
म्हणून सूचना द्यावयास हवी. एष्ट्रॉपी म्हणजे ब्राह्म उपयुक्त क्रियेसाठीं अनुपलब्धि, या वस्तुसंज्ञेचें 
महत्त्व या उपपत्तिमध्ये फार आहे, मिळालेल्या (ध्वनि) संदेशाचा ' अर्थभाव? उलगडणगै ही 
येथील उपयुक्त क्रिया. अर्थात्‌ संदेशाची एण्ट्रुपी जेवढी अधिक तेवढा अर्थ अस्पष्टयोधाचा होणार. 
याला आपण रोजभाषेंत म्हणूं कों एण्ट्रोंपी जेवढी अधिक तेवढी संदेराग्रहणक्षमता' कमी, परंतु 
परिभाषा नेमकी उलट आहे ! एष्ट्रंपी अधिक तेवढा संदेशाला निश्चित अर्थ देतां येत नाहीं, 
म्हणून अथे हा असेल, अथवा हाहि असेल, असे अनेक पयोय राक्‍्य होतात; यामुळें परिभाषा 
अशी कीं एण्ट्रापी अधिक असेल त्यावेळीं संदेशाची अ्थवाहकता फार असते-कारण नानार्थ- 
पययीयवाहकता असते. अर्थात्‌ संदेराग्रहणक्षमताहि त्या दृष्टिने अधिक ! उलट अथ जेवढा निश्चित 


ढ्ट्ड ळयतालविचार 


ठरेल तेवढी नानार्थबाहकता कमी होईल म्हणजे संदेशांतील वाहकता(इन्फर्मैशन्‌) कमी असेल ! 
ब अर्थात्‌ एण्ट्रॉपीहि कमी असेल. उदाहरणाथ केवळ ग॒ एवढा ध्वनिसंदेशा मिळाला समजा; 
त्यांत अनेकार्थसूचकता अतिराय आहे, संदेशाची वाहकता अतिशय आहे, पण बाह्य उपयुक्त 
क्रियेसाठीं म्हणजे निश्चितार्थ ठरण्यासाठीं उपलढब्धि अत्यंत कमी आहे, अनुपलब्ध म्हणजे एष्ट्रोपी 
अत्यंत अधिक आहे; याळाच म्हणावयाचे कीं ' इन्फमेशन ' खूपच आहे ! पुढे आकार येऊन 
“गा? असा *वबनिसंदेहा आला कीं अथनिश्चितिचे कांहीं अंदाज होऊं शकतात, अर्थापलब्धिला 
नेमकेपणा येऊं छागतो पण “ इन्फर्मेदान्‌ ' कमी होते ! कारण एण्ट्रॉंपी कमी होते, शक्‍य त्या 
अनेक अर्थाची संख्या कमी होते. ' गा ? येथें संदेश संपला कीं अ्थरनिश्चिति परिपूर्ण, नाना अर्थ- 
पर्यायांची दाक्यता फार कमी, एष्ट्रॉपी सर्वांत कमी, म्हणून * इन्फर्मेश्नन्‌ ? फार कमी ! येथ्रे 
“गाच्या पुढें अमुक किंवा अमुक असेल एवढे संदेह राहतील ते संख्येने कमीच असणार, संदेदा 
चाळूच राहिला तर नंतर गाय, गायक, गायकवादक, गायकबादकसभा अद्यी ही श्रेणी जाऊं 
दाकेल, “गाय? येथें एक टप्पाः त्यापुढे विराम कीं 'क' कीं “'न? कीं 'रा-न ' असे संदेह 
येतील, गायकवादकसभा यापुढें संदेह फार कमी राहील, इत्यादि. 

पुन्हां यांतहि संदर्भ, संकेत, यांचा विवेक हवाच. संदेश घाडणारा व घेणारा 
यांमधील संकेत एक हवा. उदाहरणार्थ, येथें उभयपक्षी मराठी भाषासंकेत ग्रहीत आहे. परंतु 
संदेदाप्रेषक़ मराठी संकेत बापरीत असेल व ग्राहक इंग्रजी संकेत वापरीत असेल तर अनवस्था 
होईल. जसें, धाडलेला संदेश 'गा? यावरून इंग्रजी अर्थपर्यायोपलव्यि खुपच राहिली 
तरी तिचें संख्यामान मराठी अथपयायोपलब्धिहून वेगळें असणार; नेतर मराठी अंदाज 
एका प्रकारचे तर इंग्रजींत ' गागा * [खुळा] हाहि एक अथेप्यांय अंदाजतां येतो तो मराठींत 
_ नाहॉ. गावू नंतर संदेश संपला तरी मराठींत “ पशुबोध  [प्राणिबोध] होतो; तर इंग्रजीत गाय 
म्हणजे - अस्सल कोंकणी प्राकृतांत - “ हिचा '; हा मनुष्यवैशिष्स्यब्रोध, येथें संदेश संपला 
नाहीं तर इंग्रजी-मराठी या भाषासंकेतभेदारिवाय, संद्भविप्रयाचाहि भाग येतो ! जर संदेश भोतिक 
औपपत्तिक किंवा वर्णनात्मक संदर्भाचा असला तर ' गाय्रेशन्‌ * वगैरे अथरपर्यांयोपलव्धि होते. जर 
संदेश भोतिकशास्त्रसंदभोचा असला तर त्या त्या शास्त्राचा संदभ पहावा लागतो--- वैद्यकांत 
गायनेकोळजी ४त्यादि पयाय तर येत्रणांमध्ये गाय्रोस्कोप इत्यादि. आणि हें संकेतसंदभतारतम्य 
आले कीं इतर अनेक विषय त्यांपाठोपाठ येणारच ! 

इन्फमशन्‌ थिअरी १९४८ मध्ये ज्ञनन्‌ याच्या संशोधनांतून |] जन्मली, ती टेलिफोन 
वगैरे येत्रणांसाठीं, पुढें तिचा इतरत्रहि उपयोग झाला, उदाहरणाथे सांकेतिक दळणवळण, हेरगिरी 
बगेरेंमध्ये. अर्थात्‌ * समाज-मानस -साहित्य-सौंदर्य ' बंगेरे विषयांतहि ती वापरण्याची प्रवृत्ति 
आली. परंतु तेथील शास्त्रपत विचारांनाहि फारसें यश मिळालें नाहीं कारण त्या विषयांचा मूळ 
पायाच संदिर्घ, आणि पुरेद्या तपशीलाचा अभाव; शिवाय वर उछेखिलेलें मयादातारतम्य 
वापरणे कठिण, तर्सेच संगीतांत. उदाहरणाथ डॉ. देव यांनीं कांहीं रागांच्या चलनांचा या दिने 
विचार केळा-- जसें मालकंसमध्ये ' साग ' नेतर काय काय कसकसे येऊं शकेल? इत्यादि. 
परंतु विचारासाठीं घेतलेलीं चलनाची उदाहरणें अत्यल्प व तींहि अमुक दोनच छापील पुस्तकां- 
तील नोटेदानूबरून आणि स्वरांगळय हिरीबांत न घेतां. हे प्रयत्न फसणारच. 


१७, तालविवेक टॅ» 


परिणामी, इन्फमशन--कॉम्युनिकेशन्‌ थिअरी भोतिक शास्त्रतंत्राबाहेर वापरणें हे श्ञास्त्रीय 
दृष्टिने विचार करणांरांनीं धोक्याचे ठरवले, 


परंतु दाब्दपाण्डित्य कसें थांबणार ! विज्ञानबाह्य, संदिग्धांविधयक विचार मांडणारे अनेक 
झाले व आहेत, आणि ते सवेच देशांत आहेत. वर उल्लेखिलेले संकेत, संदर्भ, प्रेषक- ग्राहक 
यांजवद्दळचें अवव्य तें विवेचन, त्यांच्या मर्यादा, वगेरे तारतम्यविवेकाचीं पथ्ये न बाळगतां 
कौम्युनिकेशन-इन्फमैशन थिअरीबद्दळ भाकड लिखाण होतच असते व ते भाकड लिखाण वाचून 
त्यावरच विश्वासून स्वतःचें मत तयार करणारे, मांडणारे लोक असतातच, त्यांत पुन्हां, कित्येकांत 
निश्चित माहितीचा अभाव तर कित्येकांत तकांचाहि अभाव आढळतो. आणि जे मांडल जाते ते 
८ मला असें वाटते --- माझा असा अंदाज आहे ! अक्षा स्वरूपांत नव्हे, तर॒ ' भोतिक शास्त्राने ह 
सिद्ध झाळें आहे म्हणून ही उपपत्ति अशीअश्यीच आहे ! अक्षा ठामपणें. 


हृ मराठींतहि आठे आहे, कोम्युनिकेशून्‌ याळा 'आदानप्रदान ' असा राब्दहि तयार 
झाला आहे. याबददळ आपण फार सावध असावयास हवें ! आदानप्रदान म्हणजे केवळ देवघेव, 


हा इप्रारा देण्याचें कारण असें कीं हीं कोणीहि कसेहि विचार मांडतो, ब त्या 
विचारविधानांची छेडछाड कोणीच करीत नाहीं. कांहीं वर्षापूर्वी प्रो. मंगरूळकर यांचा एक लेख 
गाजला, त्यांत संगीताने आनंद (हष ? रंजन १) कां होतो याचीं दोन उत्तरें दिलीं होती. आपण 
कांहीं अपेक्षा करतों, ती अपेक्षा त्या त्या स्वरलयवाकयांनीं पुरी झाली कीं (आपला अहंभाव 
सुस्रावतो व १) आनंद होतो. उलट, अपेक्षा पुरी झाली नाहीं को (स्वतःलाच विसंगति जाणवते 
व विनोदभावजन्य?) आनंद होतो.-_- अपेक्षा कद्याची, केव्हा, काय म्हणून, हें सोडाच; परंतु 
अमुक झाळें तरी ते झालें म्हणून आनंद, नाहीं झाळें तरी झालें नाहीं म्हणून आनंद, हे दिनेश्रर- 
चन्द्रेश्ररी गोंडबंगाळ काय आहे हेंहि कोणी पुसले नाहीं ! | 


गेष्टाल्ट्ला डोक्यावर घेऊन नाचणारे प्रथमचे मराठी साहित्यिक मढेकर, ज्यांनां कोणी 
कोणी आधुनिक महापुरुष मानतात, त्यांनीं तर कमालच केली आहे. “ सोंदर्यानुभूति होते तेव्हां 
उद्दिष्ट वस्तुमध्ये ठराविक ' तत्त्व ? (१) असतेच; त्या तत्त्वाच्या कमीअधिक प्रमाणामुळे सौंदर्यानुभूति 
कमीअधिक होते. दोन क्रिया, घटना, वस्तु, संवेदना इत्यादि एकत्र येतात व त्यांच्या 
अनुभू्तींमध्ये संबध (१) घडतो तेव्हां तें * तत्त्व * प्रकट होतें. हा संत्ंध ज्या प्रकारचा त्या प्रकारें त 
तत्त्व प्रकट होते. संवेथ एकमेकांशीं जुळते (१) असले तर ' संगम, संत्रंध विरोधी (!) असले तर 
: विरोध, आणि संबंधांचे गट पडत असले ब त्या गटांतील संबंधांची संख्या परत्परतुल्य 
असली तर * समतोल ? (१) असे हे प्रकार, अक्ांमुळेंच ' आक्रतिबध? मनांत तयार होतात. --- 
असें मढैकरांचें स्थूलरूपानें, थोडक्यांत म्हणणें आहे. ( अवतरण मात्र मर्ढेकरांचे नाहीं, प्रस्तुत 
लेस्वकाने स्वतः संक्षेप केला आहे ), -- तें तत्त्व म्हणजे “ लयतत्त्व,' आणि तेते संबंध हेते ते 





*% थोडक्यांत अहवाल. पहा -- इलेक्ट्रॉनिक्स इण्टरनॅशनल, मे १०, १९७३, 
पु, १००-९६०५, 
ल.सा.वि. २१ अ 
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ळयप्रकार, असे त्यांचे परिभाप्रिक (?) शब्द आहेत.-या परंभ्रत कल्पनाविलासावर अधिक टीकाच 
व्यथे आहे! 

रंजकता वगेरेंबद्दल दुसराहि एक विचारपर्याय मराठी संगीतसमीक्षकविश्रांत प्रबल आहे. 
लो श्री, वा. ह. देशपांडे यांनीं सुरूं केला, नवी अनुभूति पूर्वीच्या संस्कारसंग्रहांत दाखल करण्याचा 
चित्तव्यापार होतो तो विनाकष्ट-कटसाथ्य अज्ञा अनेक दर्जाचा होतो, याबद्दल जेव्हां प्रयोग सुरूं 
झाले तेव्हां त्या काळीं जीं सहज उपलब्ध साधनें ती. आधीं वापरली गेलीं, ' अनुभूति क्रिष्ट * 
म्हणतात तेव्हां आपले कांहीं सूक्ष्म स्नायू ताणले जातात, व सहजानुभूतिमध्ये ते ढिले रहातात, 
असें तेव्हां साधारणपणे आढळळलें, ( हे प्रयोग मेंदू व ज्ञानतंतुनामक नाड्या यांजवर नव्हते), 
येथें जुना ग्रीक शब्द “ टोनोस्‌ ' हा बापरला गेला. टोनोसूचे अनेक अर्थ आहेत, जसे संस्कृत 
* तन्‌ * धाठुचे. ( परंतु टोनोस्‌ हे नाम आहे ). त्यावरून इंग्रजींत ' टेन्दान्‌ ) दान्द आला, आधीं 
टेन्दान्‌ म्हणजे ताण पडतो, मग तो ताण जातो, या क्रियेची व अनुभूतिची सांगड दिसली. सौंदर्य- 
शास्त्रज्ञांना असं कांहीं नवे, अवघड, शिष्टमान्य हवेंच असतें! लगेच शब्दपांडित्य सुरूं झा 
सौंदर्यानुभूति कशामुळे ! ( येथें मुळांत अभिप्रेत नसलेला कार्यकारणसंबेध कसा हळूंच घुसला ते 
पहावें), -आधीं ताण, मग तो ताण सुटणे, यामुळें ! या एका सिद्धान्तावरच सौंदर्यशास्त्र उभारणारे 
पंडित झाले, श्री. देदपांड्यांनां हे रुचळें, पटले. टेन्शन उत्कंठन व रेझोल्यूशन्‌ र विसजन 
असे शब्द वापरून हें पांडित्य त्यांनीं मराठींत आणल. 


मांज अश्ली कीं हे कोणीहि पंडित अनेक उदाहरणे देऊन, बाधकसाधक तपशीलवार 
विवरण करून, आपला विचारसिद्धान्त त्या उदाहरणांतून उत्पन्न करून दाखवीत नाहींत. त्या 
सिद्धान्ताच्या मर्योदा, त्याचीं पथ्ये पहात नाहींत. आपण करीत आहों ते विवरणविछेषण कीं केवळ 
नामकरण-डाब्दसंकीर्तन हें पहात नाहींत, सिद्ध होणारे, सिद्धासिद्ध न ठरणारे म्हणून स्वार्थानु- 
मानात्मक, आणि केवळ अंदाजी असें काय काय हा भेद पहात नाहींत. थोडक्यांत म्हणजे, 
विज्ञानविचारपद्धति ही सोडूनच देतात ! केवळ प्रतिज्ञा हेतु-उदाहरण-उपनय-निगमन एवढ्या 
तकोने वैज्ञानिक न्याय होत नाहीं; तर प्रतिज्ञा हेतु-उदाहरण हीं प्रत्यक्ष प्रमाणाला अनुसरून आहेत 
ह सर्वप्रथम तपासावें लागते, मर्यादा जाणाव्या लागतात, आणि तेथेंच घोडे पेंड खातं. 


विज्ञान म्हणजे तंत्र, विज्ञान म्हणजे गणित, विज्ञान म्हणजे समीकरणे, असा भोळसट 
समज असणारेहिं असतात, आणि रंजकता व प्रमाणबद्धता यांचा संबेंथ शोधणार्‍्यांमध्ये ते खूप 
आहेत, उदाहरणार्थ, चित्राकृतींमध्ये एक स्थूल आडाखा कधीं कार्मी येतो कीं ज्या चोकोनाच्या 
बाजू १:१.६१८ अशा गुणोत्तरप्रमाणांच्या तो चौकोन अधिक सुबक वाटतो. पण हें कांहीं ब्रह्म- 
वाक्य नव्हे, हें विसरून जेथें तेथें हे प्रमाणच लागू करणारे तकेटी होते ब आहेत. लक्षणां- 
मधील “व्यवस्थानियमनासहित वैविध्य ? हेंच एक धरून बसणारे लोक आहेत, ते लगेच समी- 
करण मांडतातः जर व्यवस्थानियमन 'व्य' इतके असलें व वैविध्य 'वै? इतकें असलें, तर 
रंजकतेचें मान “रं? >व्य/वे. वै हा छेद जितका कमी तितकी रंजकता अधिक, म्हणून 
व्यवस्था प्रभावी ठरली ! -- पण था लोकांच्या लक्षांत येत नाहीं कीं अशा तकटामुळें जेव्हां 
वैविध्य खरून्यप्राय तेव्हां भागाकार अमाप-“अनंत?-- होतो व म्हणून रंजकता अमयाद म्हणावी 
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लागते !-- हा सारा वारसा महान. ग्रीक तर्कटी पायूथागोरास्‌ याचा आहे व आरिस्टेटेलीसमध्ये 
तो बराच उतरलेला आहे, तेथून आला; महान्‌ ग्रीक वैज्ञानिक आर्खिमेडीस्‌ विसरला गेला. 
आपल्याकडेहि पुराणोत्तर काळांत असा भाग खूप आहे ! 


__तात्पय काय, की रंजकता, हृद्यता, इत्यादि साऱ्या विष्रयांत संदिग्धता, शब्दप्रामाण्य 
इत्यादि अनेक उणींबा आहेत व प्रयोगानुभूतिपेक्षां अंदाज, तके हेच अधिक आहेत. प्रमाणबद्धता 
( सौष्ठव) है लक्षण जेथवर निश्चित जाणतां तपासतां येतें तेथवर निश्चित तर्कविचार करतां येतो; 
व तो बहुतांशी संख्यात्मक होऊं शकतो. गुणात्मक विचार निश्चित व्हावयाचा तर आधीं 
चित्तवुद्धिव्यापारांचा बराच अभ्यास व्हावयास हवा, आणि तोच विषय अजून पक्व नाहीं- 
पाडालाहि आलेला नाहीं. शिवाय मनुष्यांमनुष्यांतील देशकालपरिस्थितिप्रमाणे मेद, संस्कारभेद, 
आर्थिक वरीभेद, इत्यादि नानाविष्रयभागांचाहि या विष्रयांत संदर्भ येतोच येतो. ' एकं सदू, विप्राः 
ब्हवो वदन्ति' एवढेंच नव्हे तर जें ' एक सद्‌? होते ते पूर्वीच ' बहु स्याम्‌? म्हणून गेलेले आहे! 

तरीसुद्धा लक्षांत घ्यावें कीं वर पू. ४६८ पासून आतांपर्यंत जें जें वर्णन केलें त्यांत-तशी 
व्पष्ट टीका असलेला भाग सोडल्यास-अमुक एक कल्पना सर्वेस्वी त्याज्य असेंहि ठाम सांगतां 
येत नाहीं. म्हणून तर एवढें लिहिलें! तेव्हां हे सारें ध्यानांत ठेवून तारंतम्यानेंच विवेक करावयास 
दवा. या पुस्तकांत तारतम्य हा शब्द अनेकदा आलेल्य दिसेल! 


आणि म्हणूनच जेथें जेथ संदिरिध, अव्याख्यात, कल्पनात्मक असा मुद्दा आला तेथें तेथें 
: असे म्हणतात, असें मानतात, अशी परंपरा आहे, इत्यादि भाषा प्रस्तुत लेखकाने वापरली 
कवा “ लेखक असें मानतो, असा अंदाज करतो ? वगेरे वाक्यें लिहिलीं, त्या अनुरोधानेंच बुदूच्या 
लिहिळें कीं एकेक ठेका ही एकेक एकजिनसी वस्तु अशा दृष्टिने त्या त्या ठेक्याकडे पहावें, ठेका 
एकजिनसी असतोच, असलाच पाहिजे, असें म्हटलें नाहीं ग्रहीत धरलें नाहीं, हें लक्षांत घ्यावे ! 
टेक्याला आवर्तनधर्म : असतो ' असें म्हटलें नाही ! तर आवर्तनधर्म आहे असें मानलें जाते, 
आवर्वेनधर्म दिला जातो, असेंच म्हटलें आहे ! 

एवढें विवेचन केल्यावर आतां प्रत्येक ठेक्यांत प्रमाणबद्धता, गेष्टाल्ट्‌ इत्यादिकांचीं 
लक्षणे आहेत काय, कोणतीं किती कशी आहेत, इत्यादि विचार वाचक करूं दाकतील, व प्रत्येक 
ठेक्याला अनुलक्षून जे जे शेरे दिले आहेत ते तसे कोणत्या विचाराधारे दिले हे साधारणतः 
दिसेल. त्याचप्रमाणं जाति, खंड, डौल व वजन या संदिग्ध कल्पनांचा आपापल्यापुरता कांहीं 
उलगडा करून घेतां येईल 


प्रमाणबडतेला अनुलक्षून असे परंतु तालविषयक वेगळे असे कांहीं मुद्दे आतां धेऊ 


छे) आवतेन आणि सम; ठेका च अवसान 

अंगखंडजातिगतियुक्त ल्यक्रमरूप ते पुनरावृत्तिचा धम दिलेलें एकजिनसी म्हणून 
आवर्तन, आणि त्याची पूवीपर साम्यावस्था ज्या क्षणीं ती सम; आवतेनाचें उच्चारित रूप 
हा ठेका, आणि अवसान हा ठेक्याच्या पहिल्या मात्रेचा उच्चार; हें आपण आतां जाणतां. 


ट्ट लयतालविचार 


ठेक्याला जी प्रमाणबद्धता ती अंगखंडजातिगति यांमुळे कशी सिद्ध होते, सिद्धिला जाते, याचा 
विचाारविवेक आतां आपण करूं डाकतो. आतां प्रश्न असा कीं सम आणि अवसान यांचें यांत 
महत्त्व काय व किती ? 


गणितस्वरूप जें ताल त्यामध्ये अवसाननामक' उच्चारच नाहीं, आणि सम ही त्या 
तालाच्या आदिअंतींचे क्षण दाखविते, यापलीकडे समेला केवळ तालांत अधिक महत्त्व नाहीं, हे 
सहज पटेळ, उरला तो ठेका आणि त्यामधील अवसान, याचा विचार करतांनां आपणांस ठेक्याचे 
बोल, छंदांतील चरणांचे उच्चार, गीतांमधीळ एकेक आवर्तनीय खरवाक्य, हेंच पहावें लागतें. 


अवसानी “घा ' हा बोळ असला तरी तो सर्वांधिक बलाने, आपातस्वरूप असाच हवा असें 
मुळींच नाहीं; उलट कित्येक ठेक्यांत तो हुंकारयुक्त, आगमक्षयरूप असा'च असतो, हें आपण 
पाहिले, गीतांमध्ये सर्वसाधारणतः असें आढळतें कीं अबसानींचा उच्चार कठोर व्यंजनात्मक असा 
कचित्‌ असतो, परंतु घोषयुक्त, अनुस्वारात्मक असा पुष्कळदा असतो, आणि बहुधा तो दीध 
असतो, दीधेत्व हें त्यांचे अवच्य नव्हे पण प्रधान लक्षण बनलेलें दिसतें. त्याचा उच्चार धाडधाड 
ठोकाठोकीचा करणें ही कोणा गायकवादकाची लकत्र असेल पण गीता्थात, शब्दांत तसा उद्देश 
सहसा दिसत नाहीं. “ समेंच्या “ धा! वर आदळले पाहिजे ? ही विकृति. प्रकृति नव्हे. कित्येकदा 
तर अवसानीं “आ ' ' अं ' -आणि कधीं दीधेप्राय '* अ? सुद्धां ! -असे स्वरोच्चारच असतात ! 
( आद दाता अंत दयावन्त; सखी मुखचंद्र ळबी; अचळ रहो राज या चीजा पहा ), येथं तर 

क न क- 

: आदळणे ' अशोभनीयचच, 


आजकालच्या छन्दःशास्त्रानुसार चरणाच्या पहिल्या मात्रेवर अवसान हवें असें मानलें 

जातें एवढेंच; ळंदःक्यास्त्रांत, नास्यशास्त्रांत तसा नियम नाहीं. तथापि चरण हे एक आवर्तनीय 
रूप म्हणून त्याची पहिली मात्रा अवसान घेते असें म्हणतात. तथापि ती मात्रा आघाती, 
घोषयुक्त, आपातयुक्त, दीघेहि, असावीच असा नियम दिसत नाहो, उलट अपवादच असंख्य 
आढळतात, ' कश्चित्कान्ताविरहगुरुणा. . . ? मध्ये तसें आहे, तर “ मेघालोके भवति सुख्नोपि---? 

हि न 
यांत नाहीं. ' प्रात्तकाळ हा विशाळ भूवर ! मध्ये आहे तर ' सुंदर लेणीं तयांत खोदा ! मध्ये आहे 
जर न 
असे म्हणवत नाहीं आणि “ अवकाशाच्या ओसाडींतील ? मध्ये नाहींच. ' धूळीमाधिं दगडावरि 
ऱ£ -ऱ 
टेकितोंच माथा ' मध्यें आहे पण ' पुरे पुरे नसती ही बाटचाल आतां ? मध्यें प्रथमाक्षर आपात- 
प्‌ 

युक्त योग्य नव्हे, अशीं कैक उदाहरणें एकाच कडव्यांतील देतां येतील, पुन्हा, अतीत-अनागत 
ग्रह हे ळंदांत आहेतच आहेत म्हणून तर पटबधनांनां ' आद्यतालपूर्वक गण? ही भाषा करावी 
लागली, त्यांच्याच कवितांत पहाः ' बुझावुं मी किती तूतं ! ! 'भबानी आमुचीं आई, ' ' बजरंग 
नः हि रथ 

असे परंतु थोडे,' ' नाना चाढुली माझी, * नुक्‍तें तू उघडूनि दार म्हटलें-- ? ' कुणीहि यावें, 
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नसूनि जावें ) इत्यादि, तेव्हां चरणांची सुरुवात आंपाता-आगमाने हेंहि नियमात्मक नाहीं. हे 
कधीं छंदावर, कधीं स्वरक्रमरचनेवर, कधीं अर्थावर तर कधीं त्या स्थानीं जो शब्द पडला त्या 
शब्दाच्या मान्य उच्चाराबर ठरतें, 


अवसानीं जो उच्चार, तो ज्या शब्दांत असतो त्या शब्दाला चरणांत कांहीं विशेष महत्त्व 
असतें. 
याचच तालाच्या भाषेत भाषान्तर असे कीं ठेक्याची सुरुवात जेव्हां अनागतग्रहाने होते 
हां गीत सुरूं झाल्यावर प्रथम तोंड येते, मुखडा घेतला जातो, व मग सम येते, अवसानाची 
मात्रा वाजते. आणि ती जोरभाराची, खुल्या बोलाची असो नसो, दीथच असते म्हणजे संपूण 
मात्रा वाजते. म्हणून तिला स्पष्टता असते. कधीं कधीं सम वाजवीत नाहींत; तें वेचित्र्यासाठीं खर; 
पण तो विरामहि स्पष्ट दाखवळा जातो; अभाव प्रमुख केला जातो, 


सरवड्यानें, किंवा इतर तऱ्हांनीं अनागतग्रह करून, अवसान आलें अशीच उदाहरणें 
बेदीपींमध्यें अधिकांश आढळतात. एका यमन रागांतून मूच्छेनेनें निघणारे सहा राग; त्या प्रत्ये- 
कांतील अतिपरिचित उदाहरणें पहा : 
यमनः सौख्यस॒ःधा वित । रो; नम्रभाव गुरु । पायी; अली नबी ओ। लादे; 
नः डक न्‌ 
कृह सखि कह सख्वि | कहिये: इत्यादि. 
व 
स्वमाज-शिजटी: संराय कां मर्नि | आला; बारी उमर लड़। केया; इत्यादि 
न य 
जोनपुरोः प्रेम । भावे जीव; जाई पर । तोनी; बाजे झनन झन । झननन; 
न- नः प 
कोन रि। झावत; इत्यादि 
चि 
ब्रिळावळः सेवि रंविक । रा; प्यारा नजर नही । आवंदा; इत्यादि 
कः ऱः 
काफीः उगिच कां । कान्ता; खेळत नंदकु | मार; कौन तऱ्हेसे तुम । फेकत; इत्यादि 
न न- ऱः 
भैरवीः नृपकन्या तव । जाया; पदपंक । जातं प्रभुच्या; 
प ल 
सा मारो पिच । कारी; हांस हांस गरवा ल । गाऊं; इत्यादि. 
ऱ तः 
मात्र जलद एकताल ब जलद झपतालाचे सादरे यांत तसा प्रकार सहसा आढळत 
नाहीं, दादरा-कहरवा आणि धुमाळी यांत नाना प्रकार आढळतात, दादरा कहरवा धुमाळी यांत 
काटछाट फार, म्हणून जलद एकताल व जलद झपताल यांजवरच या संदर्भात लक्ष अधिक जातं 
आणि तालठेक्यांची चिकित्सा करतांनां या दोन्ही ठेक्यांबद्दल, व त्यांच्याचब्रद्वळ, शंका उपस्थित 
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केलेल्या आहेत हें लक्षांत घ्यावे. जलद एकताल हा चतख कीं तिस कीं * दोबारा दादरा ? 
आणि जळद॒झपताल हें सूलतालाचें अर्थ कीं काय ! अशा त्या शुंका आहेत. परंतु यांबद्दल 
प्रस्तुत लेखकाने अधिक विचार केलेला नाहीं. 


परंतु असं म्हणण्यास आधार आहे कीं फक्त अवसानानेंच सुरुवात हें छंद, गीत, बंदीष 
यांत निश्चित आहे असें नाहीं. तालवादनहि सपक ठेक्याने सुरूं होतें असेहि नाही. उलट अनागत- 
ग्रह हाच गीतळेंंदू्नेदीपींत अधिक दिसतो, व ताळवादनाची सुरुवात मुखडा-मोहरा-उठान-पेष्कार 
यांनींच अधिकतर करण्याचा प्रकार आहे, 


यामुळें काय होतें, तर अवसानीं जो उच्चार त्याकडे चित्त अधिक वेधले जाते. तालवादन 
जरी सपक ठेक्यानें सुरूं केलें तरी त्या ठेक्याच्या सुरुवातीच्या, प्रथमावर्तनाच्या बोलाकडे चित्त 
विशेष जात नाहीं, तर दुसऱ्या आवर्तनाच्या अवसानाकडेच जातें. आणि हें अवसान पुऱ्या मात्रेचें 
असतें. स्वरवाक्‍्यें ( स्वरयोजनंतील क्रम ) जर पाहिली तर बहुधा आढळतें कीं अवसानींच्या 
सत्रेध मात्रिकडे स्वरवाक्याची घांव असते, तेथें जो स्वरनाद तो बहुधा पूर्णमात्रेडइतका दीघ असतो, 
तेथे न्यास-अपन्यास-संन्यास यांपैकीं एकादें येते. आणि स्वरवाक्‍्याचे ग्रह, अंश देहि त्या मात्रे- 
पासूनच उचल घेतात, स्वरवाक्यें समेपासून-समेच्या क्षणापासून--नव्हे तर अवसानाच्या मात्रे- 
पासून, ती मात्रा पुरी झाल्यावर, उपजतात. याला अपवाद असल्यास थोडे, 


गीतछंदांतहि सामान्यतः आढळतें म्हणतां येईल कीं उच्चचारक्रम, पदक्रम, राब्दक्रम, 
अर्थभाव यांचा अवसानाच्या मात्रेवर या ना त्या प्रकारे कमीअधिक प्रमाणांत न्यास असतो; 
त्या मात्रेच्या उच्चाराला कांहीं महत्त्वेशिष्टय असतें. 


परंपरागत अक्शा कित्येक बंदीषींत-आणि येथील सवे विधानें प्रपद-टप्पा-होरी-ख्याल- 
ठुमरी इत्यादि सवे प्रकारांना, नानावाद्यांतील स्वरवर्णांनां लागू होतात--असें दिसतें कीं वर वर्णि- 
लेल्या स्वरूपाच्या समेवर (त्याक्षणी) अर्थवाही राब्द बहुधा संपत नाहीं; सुरूं तरी होतो ( हें कहरवा, 
धुमाळी, दादरा, जलद एकताल, झपताल, यांत अधिक ) किंवा शब्दाच्या अधेमधेच अबसानाची 
मात्रा येते. आणि गीताचे राब्द अथवा त्याची स्वररचना किंवा वर्णोच्चार असे असतात कीँ 
त्या मात्रेवरील उच्चारालाहि महत्त्व असतें. म्हणजे यतिभंग तरो होतो अथवा अवसानीं शाब्द 
सुरूं होतो. संपत नाहीं, छंदांत यतिभेग हा दोष; तेथें शब्द तुटतो. 

अद्या तपासणीने म्हणतां येतं कीं लयगतिपरंपरेमध्यें सर्वांत अधिक प्रमख घटक अद्या 
रूपानें अवसानाची मात्रा सजविली जाते. अवसान ही स्पष्टनिर्दि्ट उच्चारित मात्रा असे ठरतें. 
आणि अवसानीं, दोन स्वरवाक्‍्यांमधील अतीत-अनागतांचा ' संघि ! आढळतो. 

ही भाषा संदिग्ध, अव्याख्यात आहे खरी, येथें सांगितलेल्या विधानांनां अपवादहि 
आढळतील. परंतु तूर्त अश्या भाषेवरच निवाह्‌ प्रात्त आहे, आणि अपवाद फारसे नाहींतसें वाटतें. 
शिवाय, हा प्रस्तुत लेखकाचा स्वतःचा आडाखा आहे एवढंच. उपयुक्त म्हणून लिहिला, 


आणखी एका प्रकारें अबसानाच्या उच्चाराचा, तेथील बोलाचा, तेथील स्वरनादाचा 
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अन्वय लागतो. त्याला अलंकारिक भाषेमध्ये ' अपरिहार्य नियति ? असें म्हणतां येईल, याचा एकूण 
छंदातरोधी विचार प्रस्तुत लेखकाने अजून केला नाहीं, परंतु गायनवादनदृष्टयां केला आहे, त्याला 
आधार, वुझुगींची शिकवण हा आहे, कांहीं बुद्चग अवसानाला “'आमदू ' म्हणतात; आमदन्‌ म्हणजे 
येणे. बुझुर्ग म्हणत कीं सम (त्यांनीं अवसान या अर्थी सम म्हटलें) ही * येते-येते-आली' अशी 
असते. शब्द-अर्थ-स्वर-ळय यांतून ती उगवत उगवते प्रकाशते. याची अधिक फोड 
: स्वररागंविचार ! पुस्तकांत केळी जाईल, तूते एकत्त उदाहरण पुरेल. विलब्रित 
एकतालाच्या प्रथमाबर्तनींच्या रोंबटच्या म्हणजे त्राराव्या मात्रेवर ' ना? हा बोल आहे, त्यानंतर 
समेंचा क्षण व त्यापुढे द्वितीयावर्तनांचे अवसान म्हणजे त्या आवतेनाच्या पहिल्या मात्रेचा बोल 
८ घीन.' हे | ना ॥ घीन्‌। असें खरें, पण रंजकतेसाठीं तें | ना$ना5 || 'वीन_। असें करतात, याहून 
१7... १२ --* र 
अधिक रंजकता साधते ती ॥ पाऊ गेन । धाड गेन ॥ 'वीन्‌ | बोलांनीं. विळंबरितल्या मुळ 
| पन न्‌ १ 

कलाविधि ( मात्रेचे अंशभाग करणें ) हें शोभते, आणि १२ व्या - त्याहूनहि सरस म्हणजे १९ 
व्याच--- मात्रेला ' आतां अवसान येणार ? असें जाहीर होऊ लागतें. सम घेण्याचे म्हणजे 
अवसान घेण्याचे नाना प्रकार, त्यांपैकीं हा सवात अधिक रंजक मानतात. पण याबद्दल हीच्या 
कलावन्तांमध्ये कांही तारतम्य नाहीं. पूवी तारतम्य असे, आणि वेगवेळ्या त्राजांमध्ये 
( “: घराण्यां ”(१) मध्यें ) वेगवेगळ्या तऱ्हांवर अधिक मेहनत घेतलेली दिसे, जसें “ही सम 
अलादियांची; ही भास्करबुवांची; ही अब्दुलकरीमची; ही मिंयाजानची ? असें सांगतां येत असे. 
त्या त्या लोकांनां इतर तऱ्हा येत नव्हत्या असें नाही, पण आवड म्हणा कों पीठिका म्हणा, एक- 
दोन प्रकारांवर अधिक भर दिलेला आढळे. मसीतखानी नांवाच्या सतारीच्या बाजाचे एक 
वैशिष्टय असें कीं अबसानआधीं १॥,; २॥ अद्या अपृणाश मांत्रेपासूनच “ आमद ) असा इषारा 
होतो. (बाजांच्या विचारांत हे असलेच विषय विवेचना'धार म्हणून घेतळे पाहिजेत), 


तेव्हां अवसानाचें ठेक्यांत स्थान काय! या प्रश्नाचे उत्तर तीन प्रक.रें मिळतें, स्पष्ट- 
निर्दिष्ट उच्चारित मात्रा; स्वरवाक्यांच्या उच्चारांतील अतीतानगतांचा संधि; आणि ल्यकारक 
६बनींची : अपरिहाये नियति ? किंवा ' आमद्‌.' दे संदिरध अंदाज, अधिक चर्चाविचार व्हावा 
यासाठीं, मांडले, अशा चंचेनें फायदाच होईल 


आतां पुढचा मुद्दा घेऊं, तो यांतूनच कांहींसा निघतो, 


भो) आवतेनकल्पना कोठवर टिकते 

वर कैक उदाहरणें दिलीं, त्यांत अनागतग्रह आहे. तर गीतचरण पुरा होईल तेव्हां 
ठेका पुरा झालेला नसणार. समजा चरण १६ मात्रांचा आहे आणि त्यांचा प्रथमप्रमुख उच्चार 
२) मात्रांनतर ठेवळा आहे. ठेका १६ मात्रांचाच लागणार, त्याला १३॥ मात्रांचे तोंड येणार, 
म्हणजे ठेक्याच्या १३॥ मात्रा पुऱ्या होतील त्या क्षणाला चरण पुरा झालेला असणार, ( ह 
पुढल्या चरणालाहि असेंच चालूं रहाणार, अन्यथा चरणान्ती २॥ मात्रा विराम अथवा कांहीं 
आलाप घ्यावा लागेल.) आतां चरण एकच आहे असें माने, कारण ताल हें एकजिनसी रूप 
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मानलें आहे, तर ठेका किती मात्रांचा झाला १ २|| मात्रांचा मुखडा पुनरावृत्त होणार असें 
मानलें तर १६ मात्रांचा ठेका खरा, पण त्याचें प्रमाणित रूप (१६ मात्रा चें) राहिलें नाहीं. 
किंवा १२॥| मात्रांचा असाच तो ठेका म्हणावा लागेल |! मग ठेका तो काय राहिला. १६ मात्रांचे 
काय झालें? ( मुख्रडा २|| मात्रा -- १३॥ मात्रा तुकडा असा ' ठेका ? आपण मानीत नाहीं. हे 
४२५ १३॥ ” असें रूप पुनरावृत्त करीत नाहीं, हा मुद्दा),--कीं चरण व ठेका या कल्पना 
मुळांत एकच आहेत हे लेखकाचे मतच अग्राह्य म्हणावें ! 


ते मत इतक्या व इतक्या विविध आधारांवर उभारलेले आहे की या प्रश्नाने तें अग्राह्य 
होत नाहीं. प्रश्न वाटतो तसा अवघड नाहींच. उत्तर असें कीं २॥ मात्रा मुखडा -- १३॥ मात्रा 
तुकडा ही भाषाच येथें युक्त नव्हे. १६ मात्रांचे जे ठेके आपणांस माहीत आहेत त्यांच्या अनुरोधाने 
हें मानलें. परंतु पूर्वी ठेका व छंदचरण यांच्या संबंधाबद्दल लिहितांनां म्हटलेच आहे कीं प्रत्येक 
चरण हा एकेक ठेकाच होय, कारण प्रत्येक चरण हा तालावर्तनाचा एकेक उच्चारक्रम आणि ठेका 
म्हणजेहि तालावर्तनाचा एकेक उच्चारक्रमच. * स्वस्ति श्री गणनायको गजमुख मोरेश्वर: सिद्धिद: 
आणि ' पूर्वीचे स्वर आळवीत सनई देवालयीं वाजते ? हे दोन्ही चरण एका'च छंदाचे. मात्रा १६ 
असं मानू. ताल एकच आहे.. पण दोहोंनां एकच ठेका “लागत? नाहीं! आणि तीनताल- 
तिळवाडा वगेरे ठेकेहि यथातथ्य होत नाहींत! हे दोन ठेकेच आहेत व ते दोन्ही परस्परभिन्न 
आहेत, तेव्हां येथें दोन वेगवेगळे ठेके ( कायदे ) मानले पाहिजेत, हेच ' लिपट्रन वाजवणें ! 
किंबा साथ करणें य़ांत दिसते; लिपटून वाजवतांनां मूळचा प्रमाण ठेका निघूनच जातो. 
आणि असा विचार केला कीं मुखडा, तोंड वगेरे भाषेला थाराच उरत नाहीं, प्रथममात्रेवर 
“ घा ' सारखा बोळ हवाच असें नाहीं ह पूर्वी दाखवून दिलेच. 


दुसरी एक शंका अ्नीच सोडवितां येते. कांहीं छंदांत चरणाचरणामध्यें दीघ विराम येतो 
आणि कोणी त्या विरामाऐेवजीं तेबढा दीर्घालाप घेतात, अश्या प्रसंगीं ठेका किं बहुना तालहि 
केवढा मानावा ! द्या चरणाएवढा कीं विराम-आलाप हे हिरोबांत घेऊन? उत्तर सरळ आहे : 
जर ती ती दाधेता पुनरावृत्त होणार असेळ तर ताल व ठेका विराम-आलाप यांसकट दीघेतेचा 
तेवढ्या तश्या अंगखंडांचा, उगाच एकाद्याच चरणान्तीं हें होणार असेल तर त्याचा उपाय म्हणजे 
तेवढ्यापुरता ' ठेका नदळला ? असे म्हणावें अथवा चरणान्तीं ठेका बेद करावा, गीतांत ' चाळ 
बदलून ? असतेच, आणि गझलांत मध्यें ' ठेका बंद * हा प्रकार असतोच; तसेंच हेहि. परंतु हे 
असें करावें लागतें याचाच अर्थ, छंदाला योग्य ती चाळ, योग्य ती ताळलयरीति, लावली गेली 
नाहीं. साकी-दिंडी-आंवी यांत हें दिसतं, दोन चरण ( ओंबींत एक चरण ) हे वेगळ्या अंगखंड- 
जातिचे असतात, आलाप अवद्य नाहीं. ठेका एकच लावावा या धोरणानें आलाप घेतले जातात, (हे 
लेखकाचे मत मान्य होणार नाहीं, परंतु तकेदृष्ट्यां त्याशिवाय दुसरं उपपन्न होत नाही ), 


तिसरी दंका अधिक वाजवी आहे. कधीं चरणान्तीं अथंभाव पुरा होत नाहीं, लगोलग 
दुसऱ्या चरणाचा उच्चार सुरूं होतो. वैनायक, मुक्त इत्यादि छंदांतच असे होतें असें नव्हे, तर 
जुन्यांतहि होतें; जसें ' तेव्हां आम्हीं म्हटलें काळोखाची ५ | रजनी केव्हां विरून जाइल ही सांची १? 
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यांत, अ्या प्रसंगीं आवर्तन केवढें ? एका चरणाणबढे कीं दोन १ आगि जर हाच ' प्रवाही 
प्रकार सतत चालं. राहिला तर काय करावें ! 


याचे क्रियादष्ट्यां उत्तर सरळ वाट्ते. ताळ मूळचाच, फक्त सम व अवसान हे दुबळ 
केलें कीं झालें, हें ते उत्तर. 

परंतु प्रश्न दिसतो त्याहून खोलवर नेतां येतो. त्याचें तालदृष्ट्यां रूपान्तर करूं म्हणजे 
प्रश्नाचे कुटत्व उघड होईलः तिहाया, मोहरे, नाना परणें, यांत काय होतें ! ठेका कायम 
रहातो काय १ 


: तालब्यवहारां! त अक्ा प्रकारांची अनेक उदाहरणें दिलीं तीं येथे उद्‌घृत करण्याची 
गरज नाहीं, तेथें तीं पहावी. स्पष्ट दिसेळ कीं परणांत ठेका, आवतन ही कल्पना केवळ संस्काररूपी 
बीजंभंत अक्षी रहाते: व्यवहारतः ठेका व आवर्तन हे लप्त होते. किटतक गदिगन धा5५५ची 
तिहाई तीनताळाच्या नवव्या मात्रेला सुरूं करता येते; तीनतालाचा उत्तरभाग व ही तिहाई 
यांची तुलना पहा! 

(ना। तीन | तीन्‌ । ना )(धा। वीन । धीन्‌ | नावा 

क. पु-या | ह) 

1 नह 

( किटतक । गदिगन । 'घा । किटतक )( गदिगन | घा 5 5 5। किटतक | गदिगन | वा । 

छे क गना ८. विही ना ण 
१९ व्या मात्रेवर तीन ऐवजीं धा आला, तेराव्या मात्रेवर घा ऐेबजीं गदिंगन आला, फक्त 
१४ व्या मात्रेवर 'चीन ऐवजीं धा हा सजातीय बोळ आला. येथे खंड बदलले असा भास म्हणावा 
कीं प्रत्यक्षच बदलले म्हणावें ? भास म्हणतां येत नाहीं हे इतर विस्तृत उदाहरणांवरून दिसेल 
उच्चारदृष्टचा पहातां खेड बदललेच आहेत; मग केवळ गणितदष्ट्या पहाण्यांत मतलब काय £ 
बरील उदाहरणांत, ताळ ४, ६, २, २ अद्या मातांच्या खंडांचा झाला असें कां म्हणू नये! जसें 


॥ धा । धीन्‌ । धीन्‌ । ना )( घा । धीन्‌ । धीन । ना । किटतक | गदिंगन )(धघा ५५५ | 
न्‌ * कर्टॅ*े  ' १ 
किटतक | गदिगन ) ( धा 5 55 । किटतक । गदिगन | (घा पुढच्या आवतेनांत गेला ठे. 

2: षड 
>< 


आणि असें जर मानलें तर या तालाचीं अंगे, खेड, जाति, गति हीं काय समजावी! त्यांत 
: प्रमाणबद्धतो?, ' गेष्टाल्ट्‌ ' इत्यादि कल्पना कोठें गेल्या ! 


एक सहज सुचणार उत्तर असें कीं, जोरभार व खुलेबेद बोल यांत निकालाचा फेरफार 
करून मूळची चतसजाति, मूळचे चार खेड हे कायम राखले जातात. पण हें असेंच होतें असा 
कणप्रत्यय येत नाहीं, चा जोरदार भरा खुलाच वाजवला जातो. म्हणून हें उत्तर पटण्यासारखे नाही 
हे रंजकतेसाठीं केलें जाते, कबूल, रंजकतेसाठीं येथे प्रमाणबद्वतेंत वैचित्र्य, वैविध्य 
क्लिष्टचोध हें भाणलें, कबूल, आणि अवसान हे. ' आमदू ! रूप केलं; येत भसे वाटत पण अजून 
ग्रेत नाहीं, आतां आलेंसें बाटतें पण तरी आलें नाही,---आतां येतसे वाटतं ब आलें, असा बतोव 


क: : 
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झाला; हें कबूल, पण आवतन व ठेका यांचें काय झालें ! आणि वैचित्र्यवेविध्यांत तारतम्य हें, 
मर्यादातिक्रम होऊं नये, हे कसें कोठवर कोणी ठरवावयाचें ? 


चार धा चा तीन दमांचा तीन ताळातला चक्‍्करदार सविस्तर मांडू. तो पूर्वी प्र, ३५३ 
वर केवळ उछेखिला होता. 


आवर्तन मात्रांक 


र 


लां 


किं 


१ते ८॥ धिट ।धा& । घाधा । तिरकिट १ धिट । घागे । धाथा । तिंना 


), 


९ ते १६ (किटतक । तिरकिट । तकता5 | तिरकिट )( धघिट । धागे । नधा । तिरंकिट॥ 
२ २९७ते २४॥ घा ।घा ।घा ।धा& (नधा ।!तिरकिट। धा. धा 


२५ते ३२१(धा ।धा& ।नधा ।तिरकिट) धा ।|धा ।|धघा धरा 
कत ४० त्ता |) तिरकिट) घा. या (घा... पा 
४९ ते ४८ (-- | घिट ।धा& । धाधा )( तिरकिट। घिट । धागे ।धाधा 
९ ते '५६ ॥ तिंना । किटतक । तिरकिट । तकता 5 )( तिरकिट । चिट । धागे । नधा 
५७ते ६४(तिरकिट।|था ।॥घा ॥थ्रा )(धा ।नघा ।तिरकिट|धा 


, २१५तें ७२|था ।॥धघा& 1घा ।नधा )॥तिरकिट धा । धा )धा 


ते. ८०( घा...) नघा ।तिरकिट॥ धा. )(घा घा । घा. ।-- 
८९ ते ८८॥:-- ॥-- ॥।धघिट ।धघया.& )(घाघा । तिरकिट। धिट । धागे 
८९ ते ९६ ( घाथा । तिंना । क्रिटतक | तिरकिट )( तकता5 | तिरकिट। धिट । धागे 


), 
|| 
, 
|॥ 
, 
|) 
|, 
|। 
3 
॥। 


९७ ते १०४॥ नधा ।तिरकिट। घा ॥घा& )(घा ।घा& ।नधा । तिरकिट) 


१८५ते९११२र(घा. ॥घा ॥धघा. ।|प्रा. )(नंचा ॥तिरकिट धा घा 

११३ ते१२०॥धाा 1धा& ।नधा ।तिरकिट)(धा ।॥]घा ॥धघा ।घा 
१२१ ते १९२८(--  ॥-- 1-7 ॥।घिट घागे ।घाघधा । तिरकिट। विट 
१२९ ते १२६ ॥ धागे । घाधा । तिंना । किटतक )( तिरकिट । तकता5 । तिरकिट ) धिट 
१३७.ते १४४( धागे । घांघचा ।तिरकिट।धा )घा ।धा ॥धा ।नघा 
१४५ ते १५२॥ तिरकिट। धा ।॥।घा ।!धा )(धा&ढ& ।नधा ।तिरकिट।धा 

८३ते१६(घा 1धघा 1घा ।नघा )तिरकिट!चा6ा धा ।धा 

१६१ते -- ॥धा ॥-- |: ॥-- ) 


या चक्‍्करदारांत कितीकिती वेचित्र्यवेविध्य आहे आणि त्या वैचित्र्यांतहि किती प्रमाण- 
शीरता, किती नियमन साधले आहे, ते पहाण्यासारखे आहे. 

एकूण आव्रृत्ति जी होते ती १ ते ४१ इतक्या मात्रांची. पहिला बोल धिट. तो पुन्हां 
इ२ व्या मात्रेला येऊन दुसरी आवृत्ति ८२ व्या मात्रेला संपते, ८३ व्या मात्रेवर पुन्हां धिट हा 
ब्रोळ येतो व तिसरी आवृत्ति १२३ व्या मात्रेला संपते, १२४ व्या मात्रेला पुन्हां घिट हा पहिला 
बोळ येतो व चौथी आवृत्ति १६४ व्या मात्रेला संपते. चक्‍्करदारांत चार धा म्हणून आवृत्ती चार, 
आतां १ ते १६ अश्या मात्रांचे, १ ते ५», ५ते ८, ९ ते १२, १३ ते १६ या मात्रांच्या खंडांचे, 
जे आधारभूत तालस्वरूप त्याच्या अनुरोधाने ही घिट नं सुरूं होणारी आवृत्ति कोठेंकोटें सुरूं होते 
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पहा. पहिली आद्रत्ति १ ते १६ या ताल्मात्रांपेकी पहिल्या मात्रेवर सुरूं आहे, दुसरी आवृत्ति 
सोळा मात्रांच्या तालावर्तनांत दुसऱ्या मानेवर सुरूं, तिसरी आव्रत्ति सोळा मात्रांच्या तालाव्तनांत 
तिसऱ्या मात्रेने सुरू, आणि चोथी आवृत्ति सोळा मात्रांच्या तालावर्तनांत चौथ्या मात्रेने सुरूं होते ! 
म्हणजे आवृत्ति सुरूं होण्याचे स्थान प्रत्येक वेळीं एकेका मात्रेने पुढे पुढे सरकते ! 


या चक्‍्करदारांत आणखी एक पुनराडत्ति आहे, ती ' नधा तिरकिट धाघा घाधा---! 
या ९ मात्रांची. ही नधा या 3 4-३ > १ मात्रेने सुरूं होते. चक्करदार चार 'घा चा म्हणून 
प्रत्येक ४९ मात्रांच्या आवर्तनीय तुकड्यांत ती चार वेळां आव्रृत्त होते. ती कोठें कोठें सुरू होते 
हे, १६ मात्रांच्या आधारभूत तालस्वरूपाच्य़ा अंगाने पहा. पहिल्या आत्रत्तिमध्ये, १ ते ४१ या 
मात्रांमध्ये, १६-१६ मात्रांचीं जीं आवर्तने त्यांत नधा कोठें कोठें येतो !- पहिला नधा १६ मात्रां- 
पैकीं १५ वीला, तिसरा १९ वीला, ब चौथा १ लीला. यांत नियम स्पष्ट होत नाहीं, परंतु 
१६ मात्रांचे ४-४ मात्रांचे खंड जे आहेत त्यांवरून पाहिलें कीं मोज दिसते ! पहिला नधा 
खंडाच्या ३ र्‍या मात्रेला, दुसरा नधा खंडाच्या ९ ल्या मात्रेला, तिसरा नधा खंडाच्या ३ र्‍या 
मात्रेला, व चौथा नधा खंडाच्या १ ल्या मात्रेला. नंतरचे नधा खंडाच्या ४ श्या, २ र्‍या, ४ थ्या, 
२ र्‍या मात्रेला. पुढे नधा खंडाच्या १ ल्या, ३ र्‍या, ९ ल्या, ३ र्‍या मात्रेला आणि नतर २ र्‍या, 
४ थ्या, श्र्‍्या, ४ थ्या मात्रेळा, म्हणजे आधीं नधा दोनदोन मात्रांनीं माग मागे सरकतो ब नंतर 
दोन दोन मात्रांनीं पुढें पुढं सरकतो ! ( येथें केवळ ४ मात्रा य़ा खंडरूपावर लक्ष दिलें), 

अक्याच प्रकारें, धा धा धा धा हे जे चार धा आहेत, ते १६ मात्रांच्या मूळ तालखूपाच्या 
४ मात्रांच्या खंडरूपावरच फक्त लक्ष देऊन अद्या ४ मात्रांपेकीं कोठें कोठें येतात तें पहा. पहिला 
था पाहू. तो ४ मात्रांपैकीं १ ल्या, ३ र्‍या; १ ल्या, ३ र्‍या; २ र्‍या, ४ थ्या, २ र्‍या, ४ थ्या; 
३ र्‍या, १ ल्या, ३ र्‍या, १ ल्या; ४ श्र्या, २ र्‍या, ४थ्या, २ र्‍या मात्रांवर येतो ! १-३, १-३; 
२-४, २-४; ३-र, रे०१; ४-२, ४-२! 

आतां १६ मात्रांचे जे आधाररूप, त्यांतील पहिल्या मानेवर अवसान; तं धा धा था'धा 
या चार धा पैकीं कितव्या धा चें केव्हां येतें तें पहा;. १६ मात्रांच्या दुसऱ्या आवर्तनाच्या अवसानीं 
धा आहे तो चार घा पैकीं पहिला आहे. नंतर १६ मात्रांचीं दोन आवतनें धा या अवसाना- 
शिवायच जातात, पुढें अवसानीं धा येतो तो चार धा पैकीं दुसरा आहे. पुन्हां दोन आवतेनें धा या 
अवसानाशिवायच जातात व त्यांपुढच्या आवर्तनाच्या अवसानीं धा येतो तो चार घा पैको तिसरा 
आहे. मग पुन्हां दोन आवतेनें धा या अवसानाशिवाय जातात आणि त्यांनंतर अवसानीं धा येतो 
तो चार धा पैकीं चोथा आहे! 

आणखीहि अक्या मौजा दिसतील, पण एवढें पुरे, 

हें वर्णन वाचकांस सहज उलगडेल, कारण छापील परण ' चित्ररूपानं, स्थिर असें 
समोर आदे; त्यांची परीक्षा डोळ्यांनी सहज होते कारण परहाण्याला, विचार करण्याला, मागेपुढे 
अवलोकन करण्याला, हवा तेबढा वेळ मिळतो. या सांगाड्यांत जर एकादी पद्यरचना जसवली तर 
आपले पूर्वज तिळा चित्रबथनामक पद्यरचनाप्रकाराचें एक उदाहरण समजले असते. आधुनिक 
साहित्यिक भाषेत, येथें : आकरृतित्रघ ! त्पष्ट आहे असें म्हणतां येईल. 
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पण हें परण आहे, घोळ आहेत, ते कानांनी ऐकावयाचे आहेत, त्यांनां उत्पत्ति-स्थिति 
-लय आहे, कालक्रम आहे, ते पुढेपुढे चाललेच आहेत. मागेपुढे पहाण्याला, तपासणी कर- 
ण्याळा आपणांस वेळ दिलेला नाहीं, ऐकतांऐकतांचे प्रमाणचद्धतेची प्रतीति घ्यावयाची आहे, प्रश्न 
असा कीं, अशी प्रतीति स्वास सहजस्पष्ट होते काय १--नाही, असेंच उत्तर मिळणार, ज्याला 
१६ मात्रा, ४ खंड, एकेक्रा मात्रेच्या उच्चाराची त्यामधीळ “ ठराविक) जागा आणि ' मागेपुढं 
सरकलेली ? जागा, या सर्वाचे भान-अवधान असेल त्यांनांच ती प्रतीति येईल; आणि तं भान- 
अवधान जेवढें अंगवळणीं पडलेले रुजलेले, तेवढी ती प्रतीति सहज व स्पष्ट होईल. आणि 
शिवाय परणामधील बोलांच्या उच्चारित रूपांच्या नादबलमभेदांची अनुभूति असल्यामुळें त्यांनां 
हे परण रंजक वाटेल. परंतु हें अवधान ज्याला नाहीं त्याच्या कानांवर पडलेल्या वारंवार आत्रत्त 
होणाऱ्या 'न'धा तिरकिट घा धा घा धा ---) या तुकड्याचे प्रयोजन काय, तीन मात्रांचा विराम 
कशासाठी, याचा बोध त्याला होणार नाही; हे परण त्याला कंटाळवाणेंहि बाटेळ, परंतु बोल 
अधिक सुक्ष्मांगांचे केळे, बोलांतहि वेविव्य आणलें तर त्याला हें परण नाददृष्टिनें रंजक वाटेल, 
तथापि त्यांत लयतालदष्टिने वैविच्यासहद प्रमाणशीरता कशी आहे हें कळणारंच नाहीं. १६ मात्रा, 
४ खंड हे जरी त्याला माहीत असलें तरी त्याचें तेथ लक्ष स्थिर होणार नाहीं. 


येथे मुख्य व गौण लय एकाच वेळीं प्रतीत होतात या मुद्याचा संबंध आला. १६ मात्रा, 

£ खंड हे एकजिनसी रूप ल्यांगें करते. परंतु कर्णदृष्टया ४१ मात्रा वेगवेगळ्या प्रकारांनीं वेग- 

बेगळे खेड करून येतात, त्यांतहि नधा तिरकिट 'थाधाधा'चा -- - चार वेळां हा तुकडा, २३६ 

मात्रांचा, आणखी एका प्रकारें लयकारक होतो, त्यांतोहे नघा तिरकट 'घाधाधाधा -- - 

. य़ा ९ मात्रांचा त्याच्या पोटांतलळा तुकडा वेगळ्या प्रकारे लयकारक होतो; शिवाय पहिला-दुसरा 
तिसरा-चौथा धा देहि लयकारक होतात, घडींघडीं जे मुख्य त गोण बनते, जे गोण तें मुख्य. 


जर असें सिद्ध झालें कीं १६ मात्रा ४ खंड हे रूपच मुख्य आहे, तर ठेका नाहीं तरो 
निर्दान आवतेनकल्पना ही परणादिकांत कायमच रहाते असें म्हणतां येईल, केवळ कणेरसिकांच्या 
( कनरसियांच्या) नजरेने ती रहात नाहीं हे त्पष्टच आहे. तालज्ञांचे म्हणण मात्र असे पडेल कीं 
आवर्सन हेंच मुख्य घरून परणें रचळेलीं असतात, नाहींतर अवसान अमुक इतक्या मात्रांनैतर 
अमुक मात्रेबरच यावें ही योजना कशाला केली असती ? हें म्हणणें चुकीचे नव्हे, परंतु त्यावर 
उत्तर असें कीं आवतैनकल्पना ही तेथें केवळ हिशेबी गणिती 'चौकट या रूपानें आहे, ती ग्रहीत 
आहे: पण कानांना प्रत्यक्ष प्रत्यय जो येतो तो ' आवतेनरूप १६ मात्रांचं , असा नव्हे; किंबहुना 
असा प्रत्यय येऊं नये अद्नीच परणाची रचना असते. आणि लयताळ हे कर्णप्रत्ययसिद्धिचे विषय 
आहेत, गणिती हिरोबासाठीं नव्हेत, 


तेव्हां लेखकाचा अंदाज असा कीं *वनिदृष्ट्या परणादिक तालविस्तारक्रीडेमध्ये कित्येकटा 
आवतन हे गौणच केलें जातें. त्यांत जो “्वनिक्रम, नादपरंपराघोष, त्यांत लय, जाति, खंड, अंगे, 
गति, यति हीं दिसतील; परंतु तीं त्रदलतींहि असूं शकतील; मूळ योजिलेल्या एकजिनसी 
आवर्दन-ठेका यांनां डावलणारीं असतील, केवळ कणेप्रतीतिंभुळें रंजकता येईल ती लयगतिज|ति- 
अंगखंडांमुळें आवतैनामुळें नव्हे. आवतेनरूपाचा प्रत्ययसंस्कार जाग्रत ठेवून ही प्रतीति घ्यावयाची 
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तर त्यांत बुद्धिव्यापारक्रिया अधिक चालणार, अशी बुद्धिक्रीडा कोणास कोठवर रंजक होते 
हें संस्कार, मूळप्रवृत्ति, अभ्यास, सामाजिक परिसर इत्यादि अनेक गोष्टींवर अवलंबून राहील, 


आपण पूर्वी पाहिलें कीं सामगायनांत ठराविक आवतेन नाहीं. चूणपदांतहि आवतन 
नाहीं. “छोट्या ! ओंवीसारख्या छंदाचा एक चरण तोकडा, तेथें आवतन कायम नाहीं. 


म्हणून कीं काय, तालाच्या दशप्राणांमध्ये आवतेनाची गणना केलेली नसावी. 
हाच न्याय डौळ आणि वजन यांसहि लागतो. ते प्राण ठेक्याचे, तालाचे नव्हेत. 


परंतु ल्यांगे हीं सुटत नाहींत हें पहावें. तात्पर्य, काळ, (असल्यास) मारो, क्रिया, 
अंग, ग्रह, जाति, कळा, लय, यति व प्रस्तार हे तालाचे दहा प्राण, मार्गकल्पना आज आहे पण 
व्यवहारांत मागे नाहीं, म्हणून व्यवहारतः आज प्राण नऊ, आवर्तन हा एक मुख्य तालकारक 
खरा, परंतु तो *्वनिदृष्टयया प्राणभूत नव्हे. 


औ) अपूणमात्रिक ठेके 
हा प्रश्न हीं महत्त्व पावू. लागला आहे म्ह्णून त्याची थोडी चचा करूं. हीं अपूर्ण- 
मात्रिक ठेके ऐक येऊं लागले आहेत. मोगाबाई कुडईकरांच्या एका तबकडीवर “ योगताळ, १५ 


मात्रा! असं छापलेलें आहे. महापुरुष मिश्राच्या एका तत्रकडींत '७॥ मात्रांचा ताळ आहे. असे 
अनेक प्रकार हीं सांगतात. तर हे शास्त्रपरंपरेला अनुसरून आहे कीं नाहीं ! 


एक उत्तर असें कीं ज्याअथी मात्रा हें मूळप्रमाणमान धरून पुढची व्यवस्था रचिली 
आहे त्याअर्थी ताळ पूर्णमात्रांमध्येंच सांगितला पाहिजे, अपूर्णमात्रिक आवतन हें शास्त्रपरंपरा- 
विहित नव्हे. यावर प्रतिपक्ष हा कीं वर परणांच्या चर्चेमध्ये जसें म्हटलें कीं आवर्तन हें तालप्राण 
नव्हे, तसाच न्याय मात्रांनां कां लागू होऊं नये ? एक किलो, शंभर ग्राम, एक ग्राम ही. आज 
वजनाचीं प्रमाणमानें असूनहि आपण बाजारहाट करतांना ४०० ग्राम, ४५० ग्राम, ५०० ग्रामर 
अधी किलो अद्या * एक मानांत भाव देतोंचेतॉंच, तसा व्यवहार तालांत कां मानू नये? हा 
प्रतिपक्ष तर्कदष्ट्या ठीक आहे. परंतु प्रत्यक्ष तपासणीनें दिसतें कीं हे व्र्‍था भांडण आहे. व्यवहार 
होतो कसा ते पाहिलें पाहिजे, 


महापुरुषाच्या तालठेक्याचें रूप असें आहे. 


-- - - टर ज्र २ प 
॥ ता5। तिट | कत )( घिन । नक )( धिन । नक। तत्‌ || 
ति 1 3 अध ५ > "9 ७1 


शेवटचा तत्‌ अधमात्रेचा आहे, म्हणून हा ताल ७|| मात्रांचा म्हणावयाचा. हे रूप प्रमाणशीर 
नाहीं असें नाही, आणि वाजविले आहे मोठें मधुर, परंतु सबंध तबकडींत हें आवर्तन एकवार 
असें नाहींच, दोन आवर्तनांसेतर वैविध्य येतें. परणें इत्यादिहि व्हावयाचीं त्यांत दिसतं कीं अध- 
मांत्रचे दोन भाग होतात तेव्हां पूर्णमात्रेचे चार. म्हणजे प्रत्यक्ष व्यवहार अधमात्रेला 'एक' 


ळ,ता.वि, ३२ 
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समजूनच होतो ! अर्थात्‌ जी 'एक' म्हणून मात्रा म्हटली ती वस्तुतः दोन मात्रामानाची आहे. 
म्हणजे ताळ १५ मात्रांचा, ६-४-'५ अशा खंडांचा वास्तविक आहे, परंतु त्याला म्हटलें आहे 
७॥ मात्रांचा, ३-२-२॥| अश्या खंडांचा, जणूं चित्रमागेदृष्टि अवळंबिली, 


असाच प्रकार मोगाबाईंचा आहे, सारा हिशेब ३९ मात्रा मानून चालला आहे, परंतु 
त्यांतील प्रत्येक मात्रेला नांव मात्र अधमात्रा दिलें आहे. 


तेव्हां हा वाद मुळांत अस्तित्वांतच यावयास नको होता. 
ताळविवेक करतांनां आणखी अनेक प्रश्न समोर येतोल, परंतु सध्यां तरी ते गोण मानून 
या भागाला येथें विराम देणें इष्ट. 


एकूण आतांपर्यंत आपणांला जें विशेषसें दिसून आलें त्याची यादी करूं. ती आपला 
विचारविवेक आणखी खोलवर नेण्याला उपयुक्त ठरेल, 


१) उत्पत्ति-स्थिति-लय या करमामध्यें कालाधिष्ठान आहेच आहे आणि ल॑यविचार-व 
म्हणून तालविचारहि-स्थिर, गतिनिरपेक्ष, कालनिरपेक्ष असा होणें नाहीं. या पुस्तकांत कोठेंहि 
आकृति नाहीं हे महत्त्वाचें आहे, खंडमेरु आकृतिमय आहे खरा, परंतु तें केवळ परंपरागत 
गणितासाठीं होय; आणि त्याच गणिताचे निष्कष खंडमेरूशिवाय इतर पद्धतींनींहि मिळूं हाकतात, 
गायन हें भाषित आहे, भाषित म्हणजे उच्चारक्रम. त्यांत काळ अनुस्यूत आहे व कान हें एकच 
बाह्मेंद्रिय वापरावयाचे आहे. पाश्चिमात्य वादनांत तोफांचे आवाजहि असोत,* भारतीय परंपरेमध्ये 
वादन हें उच्चारक्रमाचेंच अनुकरण आहे. भारतीय गायनवादनादि विषयांचा मागोवा भारतीय 
परंपरेच्या दृष्टिनेंच प्रथम धेतला पाहिजे. संगीताचा विचार संगीताच्याच भाषेत केला पाहिजे. इतर 
विषय संगीतविचारांत टाळतां येत नाहीत खरे, परंतु तेथें त्या त्या विषयांचा संगीताशी जेवढा 
संबंध येतो तेवढाच भाग पाहिला पाहिजे, प्रत्येक विषयाची ग॒हीतें, सामथ्यव, मर्यादा व पद्धति हीं 
वेगवेगळीं असतात हें विसरून सरमिसळ करणें अयोग्य होय, अनेक विषयांत केवळ कल्पना- 
भारुड व राब्दपाण्डित्य हेंच अधिक आहे; तें सर्व दृष्टिआड केलें पाहिजे, आपल्या आंतरिक 
भावना कांहीं असोत, आपले विचार दुसऱ्याकडे संक्रमित करावयाचे तर तकविचार व भाषापरि- 
भाषेची स्पष्ट निःसंदिग्धता देंच साधन आहे, तकंबुद्धि हे एकच दास्त्र आपणांजवळ आहे. आणि 
तकोला निश्चित प्रत्यक्षप्रमाण हे आधारभूत नसळें तर तो तर्क भाकड, हें विसरून चालणार नाहीं. 
प्रमाणशयोधन हें तकोंच्या भरोला घातलें कीं तीच वैज्ञानिक विचारपद्धति, म्हणुन वैज्ञानिक 
विचारपद्धतिशिवाय विचारविवेक हा वज्य, 

२) उद्चारक्रमावर लक्ष दिल्यावर त्या अनुरोधाने गायनवादन व भाप्रा यांचा विचार 
जोडीजोडीनंच होतो; गायनवादन ही एक भाषाच ठरते. सर्व जगांतील गायनवादना'चें मूळ कांहीं 
थोडक्या अनुभूतींमध्यें दिसळें तरी प्रत्यक्ष होणारें गायनवादन हँ सर्व जगांत एक नाहीं इतकेच 
नव्हे तर देशोदेशीं श्रवणसंस्कारहि वेगवेगळे दिसतात, व ते कालपरत्वे बदलते अस दाकतात, 


% उदाहरणाथ, चायकावस्कीकृत ' १८१२? ही सिम्फोनी, 
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इतिहासांत जितकें मार्गमागे जावें तितकें भाषा, गायनवादनादि क्रिया इत्यादि कलाविद्याशास्त्रे 
हीं अधिकाधिक अप्रगत-अनगड-'असंस्कृतःच आढळतील या कल्पनेला कांहींहि भाधार नाही; 
पूर्बीचें भारतीय संगीत आजकाल्च्यापेक्षां फार साधेसोपें, फार 'रुक्ष', या कल्पनेला काडीचाहि 
आधार नाहीं, प्राचीन ग्रेथांचा आधार सामंजस्याने, तकबुद्धिविवेकाने, आजच्या प्रधाताला मिळतो 
काय याचा शोध-मागोवा घेणें युक्तच आहे; आणि तसा तो मिळूं शकेल अशा कल्पनेने अंदाज 
बांधणें चूक नव्हे, अंदाज खोटे ठरले तर टाकून देतां येतात, 


उलट प्रायोगिक विज्ञानपद्धतिनें जें निःसंदेह शाबीत झालेलें आहे त्याला विरोधी असा 
जो जो भाग तो तो फैकून द्यावयास हवा, मग तो प्राचीन असो कीं अवाचीन, जो भाग विरोधी 
नव्हे परंतु सुसंगतहि नव्हे त्याला सुधारळें पाहिजे, 


३) असा तपास घेतांघेतां आपल्या परंपरेबद्दळ असे कित्येक निष्कर्ष मिळू. शकतात कीं 
ज्ञे रूढ विधानांहून, मतांहून फार वेगळे आहेत, 


-- भारतीय संगीताचे मूळ सामगायनांत, हें असिद्ध ठरतें. असिद्ध म्हणजे खोटें नव्हे 
पण खरेंहि नव्हे, अश्या अधवट अवस्थेचे, प्रस्तुत लेखकाचे विधान असें कीं सामगायनपद्धति व 
लौैकिकगानपद्वति या एकाच वेळीं असाव्यात व त्यामध्यें कांहीं भेद असावा. कोणता हें ठरण्यास 
पुराबा उपलब्ध नाहीं कारण वेदकालीन लौकिकगानपद्धतिचें वर्णन उपलब्ध नाहीं. सामगायनांतील 
स्वरभागावद्दलचीं प्रचलित मतें असिद्ध आहेत. सामगायनांतील तालांग स्पष्ट नाहीं. प्रत्येक 
सामाचा सुरुवातीपासून रोंवटप्येत एकचएक ताळ हें सामगायनांत सहसा आढळत नाहीं, संहितेच्या 
शब्दांव्यतिरिक्त इतर झुष्क अथद्यून्य उच्चार सामगायनांत फार आहेत, प्रमाणोच्चाराची खेचताण 
स्वूप आहे, उलट पटण हे जें गद्य-गेय यांच्या संधिवर असलेलें उच्चारक्रमरूप, त्यांत तालांगें स्पष्ट 
आहेत व शुष्के नाहींत, (क्रम-जटा-घन हा अभ्यास! येथं अभिप्रेत नाहीं), पठणांतील राब्दो- 
ब्यारांत जी खेंचताण आहे ती तुलनेने फार कमी आहे आणि आहे तीहि नियमबद्ध आहे. 


-- भारतीय संगीताचे मूळ द्राविड संगीतांत, हे मतहि असिद्ध आहे, उलट तें प्राचीन 
मूळ भरतमुनिप्रणीतं नाट्यशास्त्रम्‌ या उपलब्ध ग्रंथांत आहे हें मत बहंशीं ग्राह्य आहे, इतकेंच 
नव्हे तर तीच परंपरा कांहींकांही बदलत आजच्या गायनवादनाच्या मुळाशीं बहुराः आहे हेंहि 
अमान्य करणें कठिण, आणि द्राविड पद्धति मूळची कांहीं असो-तिच्याबद्दळ निश्चित विधान 
करतां येत नाहीं-,सुमारं दोनहजार वषेतरी ती नाऱ्यशास्त्रेप्रामाण्यानेंच चालली आहे. द्राविड 
आणि 'भारतीय? (' हिंदुस्थानी ! )) असा शास्त्रमेद नाहींच. भेद आहे तो कर्णानुभवांत, वर्ताबांत, 
क्रियापद्धतिमध्ये, कारण शास्त्रांत एकदोन तपश्ीलांत मतभेद आहेत आणि भाषेची उच्चारपद्धति 
वेगळी आहे. महाराष्ट्र हा निदान अधद्राविडच; त्यांत गेल्या दोनचारशें वर्षाआधीं ख्य़ाल वगेरे 
प्रगत संगीत नव्हतेच हा दावा अगदीं चूक आहे. 

-- मार्गी संगीत म्हणून कांहीं होतें, तें नष्ट झालें व देशी संगीत आलें, हें मत अत्यंत 
निराधार आहे. तसें ग्रेथवचनच कोठें नाहीं ! मार्ग व देशीय असे दोन प्रकार फक्त आहेत, मार्ग 
म्हणजे एका ताळांगांत एक किंवा दोन किंवा चार, वगेरे एकाच प्रकारांची स्वरांगे ठेवून जो प्रकार 
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होईल तो, ( म्हणजेच आपल्या आधुनिक छंदविवेचकांची छांदस्‌ म्हणणी; '। सैं5 | द5। र | 
तं5 । घ्या5। न५। ऊ5। भें5। वी | टे । व5। री5 |?! ) देशी म्हणजे त्यात्या देशकालसमा- 
जांत जे उच्चार रूढ असतील, किंवा उच्चारांनां जी मुरड घातलेली लोकमान्य असेल अथवा जी 
मुरड इतर व्यवहारांत नव्हे पण गायनांत रंजक म्हणून म्राह्म-मान्य असेल, त्यांचा अवलंब करून 
झालेला प्रकार. ( उदाहरणाथ समजा-'। सुं | दर । तेंड |? अथवा “। सुंड5 । दरतें | 555 |? 
इत्मादि ), हा लेखकाचा ग्रेंथाधारित दावा आहे, केवळ अंदाज नव्हे. 

-- भारतीय संगीत मुसुलमानांनीं नष्टभ्रष्ट केळे, आपली मूच्छेनापद्धति जाऊन मुकाम- 
पद्धति म्हणजे “थाट? (मेल) पद्धति त्यांच्यामुळे आली, आपली अंतमुख् आध्यात्मिकता जाऊन 
रंगेल उल्लूपणा त्यांच्यामुळे आला, हे अगदीं "चूक. उलट तबला, सतार, ख्याटटप्पाठमरी हें 
त्यांच्यामुळे आलें, हेंहि खरें ठरत नाहीं. कांहीं सुधारणा झाल्या असतील, परंतु त्या अमुक 
घर्मा मुळें किंवा केवळ परकीयांमुळेच झाल्या, व त्या त्या परकीय परधरमींयांनींच केल्या, हे म्हणणें 
हास्यास्पद आहे 

४) परभाषासंसर्गामुळे उच्च्चारसंकर, त्यामुळे लयांगांत बदल, हें मात्र होऊं शकतें ब 
त्या दृष्टिने विचार केल्यानें प्रस्तुत लेखकाला कांहीं अंदाज बांधतां आले, 


-- मात्राकाळ म्हणजे पांच निमेषांडतका काळ हें प्रमाण पूर्वांच गेलेले व मात्राकाळ 
म्हणजे त्या संदभोतील लघु अक्षराचा काळ हें आलेलें होतें. परंतु मात्रा ही वणपदावरूनहि ठरू 
ठाकते, कारण वर्णपद हें एक सलगसुकर लघुक्रिया या रूपानें समोर येऊं शकतें, ही अनुभूति जरी 
आपल्याकडे पूवी असली तरी ती शास्त्रग्राद्य, शास्त्रगत नव्हती. परभाषघासंसर्गानें त्या अनुभेतिला 
व्यवहारांत स्थान आलें, तशी व्यावहारिक परिभाषा झाली, याचा एक तोटा असा कीं व्यवहा- 
रांतली तालविद्या व आधारग्रेथ यांत त्या बाबतींत विसंगति आली, आणि त्या विचेवरच शास्त्र 
आधाराबयाचे तर तसा नवा ताल्ग्रेथ झाला नाहीं. म्हणून परिभाषाविसंगति, दुर्बोधता उत्पन्न झाली. 
लघुगुरु आदि शाब्द व्यवहारांतून गेळे-अमुक इतक्या मात्रा अशीच भाषा आली; म्हणजे परिभाषा 
एका प्रकारे थोडकी, स्पष्ट सुटसुटीतच झाली; परंतु तिचा धागा प्राचीन परंपरेशी कसा ते स्पष्ट राहिलें 
नाहीं तें आतां या पुस्तकांत उलगडावें लागलें, द्राविडांनी जुनाच प्रघात ठेवला म्हणून त्यांच्यामध्ये 
हा परिभाषाभेद झाला नाहीं, ग्रंथप्रामाण्य त्यांनां दाखवतां येते, | ता5धिमि । तकझनु | झ555 म) 
हें रूप चार विरामांची मात्रा एक या हिदोबानें “ तीन चतखलघू , एकूण मात्रा बारा, वर्णन 
। दवव | वववव। ल । ”, हे त्यांना सहज कळते पटते; परंतु आपल्याकडे आधीं मात्रा तीन 
मानावयाच्या कीं बारा याबद्दलच मतमेद होऊं शहाकतो, कारण “ झ555म्‌? हे वणेपद आपण 
एकमात्रिक मानू. शकतो. आणि तसा मतभेद जरी टाळला तरी आपलें वणन “ बारा मात्रा, 
चारचार मात्रांचा एक असे तीन खंड ” एवढ्यापुरतेच रहाते. हा अंदाज कहरवा - धुमाळी - 
तिलवाडा - विळेबित झूमरा - दीपचंदी वगेरे तालांनां लावल्यास अधिकच उलगडा होतो आणि 
कायदेळाट, वजन, डौल, वगैरे प्रकारांची वाढ भाषासंसंगोर्ने कशी तऱ्हांतऱ्हांनीं झाली 
असेल याचाहि कांहीं ठोकताळा दिसतो, भुपद - ख्याळ - ठुमरी यांजबद्दलच्या इतिहासा- 
बद्दल ज्या आज दंतकथा प्रचालित आहेत त्या प्रत्यक्ष पुराव्यापुढें अग्राह्य तर ठरतात, परंतु 


१७, तालविवेक ५०१ 


: मुसुलमानी प्रभावा 'ची उपपत्ति अजीबात डाबलतां येत नाही. आणि उलट संस्कृतप्राकूत 
ग्रंथाधार मिळत नाहीं, यामुळें जो संभ्रम होतो तो बर्‍याच अंशीं दूर होतो. 


५) या भाषासंसर्गाच्या विचाराच्याच भरीला आरबी उगमार्चे व फार्सी वळणाचे 
छंद:शास्त्र, तदहेशीयांचे उच्चार, यांचा अभ्यास आणला कीं आधुनिक मराठी छंदःदास्त्राचे 
प्रवर्तक जे पटवधन त्यांच्या विवेचनांतील मूळाधार सांपडतो व त्यांच्या चुका कोठें कशामुळे 
झाल्या आहेत हे कळते. इंग्रजी ' प्रासोडी 'च्या अनुरोधाने स्यांचें मत तपासळे कीं सर्वच 
कोडें उलगडते 


--- आणि आज जर नवें ळंदःशास्त्र करावयाचें, तालदास्त्र नव्यानें मांडावयाचें, तर 
जुन्यांतलं काय गाळले पाहिजे ब कश्यांत काय बदल केला पाहिजे हें समजतें. 


६) द्राविडांनीं मूळ प्रधात-परिभाषा ठेवली म्हणून, व त्यांची भाषा व्यंजनवह्ुल आहे 
म्हणून, त्यांची हस्तक्रिया-त्यांचीं वारदे-त्यांचे बोल हेहि ' वेगळे ? राहिले व तेंच मुळांत जुने, हे 
तर खरें दिसतें. परंतु लघुच्या तिखचतस्ञ्रादि पांच जाति आणि प्रत्येक लयांगाच्या पांच गति, हे 
पुरंदरदास या महाराष्ट्रीय (! ) रचनाकाराआधीं ग्रंथोक्त नाहीं, हें रत्नाकरांत नसले तरी 
रत्नाकरटीकाकार कलिनाथाच्या वेळीं आलें, परंतु कळिनाथानं त्याचा उलेख केला नाही. 
या व अद्या प्रकारांचा उलगडा होत नाहीं; परंतु हे ' मुसुलमानी संकरोऱद्भगव ' खासच नव्हे ! 
तर त्याचा उगम कशांत १ असे नवे प्रश्न उद्भवतात, आणि ते आज जरी लेखकाला सोडवतां 
आले नाहींत तरी भारतीय संगीताचा इतिहास तयार करणाराला कोणकोणत्या गोष्टींवर लक्ष द्यावे 
लागेळ याची यादी कांहीं प्रमाणांत करून ठेवतां येते. 


७) मात्रा म्हणजे नेमके किती मानावे, आणि मात्रा कशानें सिद्ध होते, याचा विचार 
आपण भाषितोच्चार ध्वनिश्ास्त्र व चित्तव्यापारप्रयोग यांच्या आधारे केला, ब त्यांत प्रचलिताहून 
कांहीं वेगळे असे तर्क करतां आले. अक्षरकाल ही मात्रा खरी, परंतु ध्वनिदृष्ट्या वर्णपद हेंहि 
अक्षरप्राय होऊं शकते; कारण अक्षर हें कोणे एके काळीं ' व्याकरणाने ! ठरलेले तर वर्णपद हे 
भौतिकाच्या आधारें-त्यांत भौतिक वि-छेषण हेंच आदरणीय. मात्र कोणतें वर्णपद याचा विवेक 
हवा. मात्रा 'कळते' केव्हां, तर ध्वनिक्रम सुरू झाल्यानंतर किंचित्काळांत. तेथें त्या क्रमसंद- 
भोतील ऱ्हस्बकाळ दिसतो. हें जरी खरें, तरी पुढें अधिकऱ्हस्वकालिक उच्चार होणारच नाहींत 
हें ठाम म्हणतां येत नाहीं. म्हणून मात्रा हें मूळमान धरलें तरी त्याच्या अंशभागांनीं मोजणी 
करणें अपरिहार्यच होणार, यासाठीं कला-चतुभोग-अणु (विराम) यांची योजना आहे, नपेक्षां 
सर्व हिशोब पूर्णाकांतच करतां आला असता. अंतएव द्राविडांनांहि मात्रांरा मानावेच लागतात 
आणि आपणासहि अमुकच मोजणीचे प्रमाण खरें असा हद्ट धरतां येत नाहीं. 

८) हाच विचार पुढें चालवतां सांपडलें कीं कोणी आवतन, खंड, लघु येथील लयप्रती- 
तिवरच लक्ष दिलें व त्यानुसार मोजणी केली तर तेंहि तकदृष्टया चुकीचे नव्हे ! तो हिशेब 
अपूर्णाकनेहुळ होईल एवढेच 
ल.ता.वि. २२अ 


५०२ लयतालविचार 


९) तेथें आपणांस, आवतन हा तालाचा प्राण कां नव्हे, याचें कारण आढळतें. 'छोट्या! 
ओंबीचा चौथा चरण तोकडा कां ! त्याचा उच्चार ताणून आवर्तनांत आणावा काय! इत्यादि प्रश्न 
निर्थक ठरतात; जें रंजक वाटेल तें करावें; चरण तोकडा हा दोष मानणेंच मुळांत विवाद्य आहे. 
त्याचप्रमाणें फरोदस्त, सवारी वगेरे तालहि “ अद्यास्त्रीय) ठरत नाहींत, इत्यादि निष्कर्ष 
सांपडतात, प्रमाणबद्धतेचीं लक्षणें कोणतीं मानतात याचा आढावा घेतल्याने कळतें कीं तारतम्य 
वापरून, अतिरेकवृत्ति टाळून, प्रत्यक्ष क्रिया करून, जर तीं लक्षणे-पथ्ये पाळलीं तर 
प्रचलित प्रश्नांतील बहुतेक प्रश्न शुष्क दिसू लागतात. छंदविवेचन, छैदमुक्ति, नवकाव्य इत्यादि 
नवे नवे विषय साहित्यांत येत आहेत व संगीतांतहि घुसत आहेत; त्यांतील सारासार 
काढतां येतें, 

१०) आणि कळतें कीं छंदःशास्त्र हे॑मुळांतच अपूणे आहे. केवळ ल्घुगुरु, आणि 


चळ 


केवळ ग><२ळ एवढ्या आधारावर भापित उच्चारक्रमांबद्दलचें शास्त्र रचणे, हेंच चूक आहे. 


गायनवादन म्हणजे उच्चारक्रम, त्याची सांगड भाषेशींच घातली पाहिजे; धवनिशास्त्र, 
उच्चारशिक्षा, व्याकरण, वैज्ञानिक पद्धति, यांचाच अवलंब केला पाहिजे, छंद व संगीत हे विषय 
वेंगळे नव्हेत; ताल म्हणजे टाळी नव्हे व सम म्हणजे घा हे अडाणीपणाचें आहे; इत्यादि 
ग्रहीतें आपण घेतलीं. आणि तींहि पारखलीं, त्याचप्रमाणें मूलाधार पहाणे, भीड न ठेवणें, शंके- 
खोरपणा कायम राखणें, ही वृत्ति धरली. त्यामुळें हे व असे अनेक विचार आपणांस मिळाले. 


या विषयाला अंत नाहीं, “ तालविवेक ! येथें संपांवा हेंच ठीक, उपसंहारानें पुस्तकाची 
समासि करू, 


१८, उपसंहार 


संगीत ही कोणीएक वस्तु नव्हे, तर ती एक क्रिया आहे. ती क्रिया जोंबर होत 
असते तोपर्यंतच ते संगीत अस्तित्वांत असते; नंतर उरते ते स्मृति इत्यादि संस्काररूपाने. 
संगीताचा विचार हा त्या संस्कारांचा विचार नव्हे खरा, परंतु संगीतविचारासाठीं त्या त्या 
स्मतिसंस्कारापलळीकडे साधन फारसे मिळत नाहीं. कोणा दुसऱ्याचे संगीतविचार समजून घेणें असेल 
तरीहि त्यासाठीं आपण आपली स्वतःची संगीतवित्रयक स्मृति जागत करावी लागते. आणि ही 
स्मृति क्रियेवद्दलचीच असते. तदनुषंगिक इतर स्मरण हे अवान्तर, तें खुद्द संगीतविषयक स्मरण 
नव्हे. संगीतविचार करतांनां एकादी दका आली तर तिचें निरसन करण्यासाठीं अनेकदा प्रत्यक्ष 
प्रयोग करावा लागतो, म्हणजे तेवढा संगीतक्रियाभाग पुन्हां समक्ष घडवून, - संस्कारांची 
आुद्धि करून, - घ्यावा लागतो. म्हणून संस्कार हे साधन घेतळे तरी संगीतविचार हा त्या 
क्रियेचाच विचार होतो, झाला पाहिजे. असा विचार करतांकरतां कांहीं साधारण प्रमेये, कांहीं 
नियम मिळतात. त्या प्रमेयादिकांच्या सुसूत्रीकरणांनीं संगीताचे शास्त्र, त्याची विद्या, 
त्याची पद्धति हें ठरते. विचार जसजसा अधिक खोळ व अधिक विस्तृत होईल तर्से या 
शास्त्रविद्यापद्धतींचेंहि कांहीं परिष्करण, कांहीं कमीअधिक वधन होते, कांहीं जुना भाग टाकून 
द्यावा लागतो तर कांहीं कमीअधिक प्रमाणांत बदळून घ्यावा लागतो, आणि अक्या रीतींनीं एक 
विचारपरंपरा निमांण होते. या परंपरेमध्ये परिभाष्रा उत्पन्न झालेली असते व तिची शुद्धि. 
तिची जपणूक है अतिशय महत्त्वाचे असते. परंपरा व परिभाषा ही अनेक देद्यांत एकच नसते, 
कारण मूळ क्रिया एकाच वळणाची नसते. कालपरत्वेंहि परिभाषा बदलत ज्ञाते, कधीं हा बदल 
विचाराअन्तीं अग्राह्य ठरावा असाहि असू राकतो, या सवाचे अवधान संगीताचा विचार करतांनां 
असावेंच लागतें. म्हणून संगीतांचा विचार संगीताच्याच भाषेत झाला पाहिजे, परंपरा ब्यानांत 
घेतलीच पाहिजे, विचारग्र्हीतें क्रियाधारित व क्रियाक्षमच असली पाहिजेत, परिभाषा सुस्पष्ट 
आणि नेमकी निश्चित असावयासच हवी. विचारसाधनीभूत असे जे क्रियासंस्कार, ते जितके 
विपुल विविध व पक्के असतील तितका विचार अधिक ग्राह्य होण्याची राक्‍यता संभवेल, 
आणि विचार करतांनां व तो मांडतांनां तकंपद्धति कांटेकोरपणं सांभाळावयास हवी, 


असा हा संगीतविचार करतांनां अनेक विषय, अनेक शास्त्रे व विद्या, यांचें साहाय्य घ्यावें 
लागतें, त्या प्रत्येक शास्त्रविद्याविषयांतहि वरील (' वेज्ञानिक )) पद्धतिने ठरलेला जो ग्राह्मभाग, 
तोच खरा साह्यकारी ठरेल, नपेक्षां केवळ कल्पनांच्या आणि वाचाळतेच्या दलदलीमध्यें 
आपण रुतून बस, म्हणून त्या त्या श्ञास्त्रविद्याविषयांचीहि स्पष्ट, पुरेशी आणि चोख माहिती 
आपण स्वतः करून घेतली पाहिजे - निदान तसा प्रयत्न तरी केला पाहिजे, नेहमींच हे राक्‍्य 
नसतें, म्हणून आस्तवचनांबरहि मिस्त ठेवावी लागते; परंतु अशा प्रसंगीं ज्यावर भिस्त 
ठेवावयाची तो खरोखर आत्त म्हणजे ' यथार्थवक्ता ? आहे कीं नाहीं हेंहि आपण शोध घेऊन 
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ठरबलें पाहिजे. रामदासांच्या दासत्रोधांत, गुरुने शिष्याची आधीं तावून सुलाखून पारख करून 
व्यावी अशा अथाचा जो भाग आहे त्यानंतर लगोलगच शिष्यानेंहि गुरुची पारख करून ध्यावी, 
अश्या अथाचा भाग आहे ! हें सारें ज्ञानप्रासिसाठीं. त्यांत उद्धट उर्मटपणा मुळींच नाहीं. 


अशा रीतिनें जो विचार होईल तोच संगीतविचार, आणि त्यांतूनच संगीतरास्त्रविद्या- 
पद्धतिन्द्दलचे नियम मिळतील, हा विचार करतांनां त्यांत कांहीं अवान्तरे येतीळ ते संगीताचे 
म्हणजे संगीतनामक क्रियेचे विचार नव्हेत. ते संगीताबद्दळचे विचार होत, जोपर्यत संगीत- 
नामक क्रियेचे विचार राक्‍य तों पूर्ण व स्पष्ट नाहींत तोंपर्यत हे अवान्तर विचार, ' संगीतसंबद्ध 
विचार गाणच मानले पाहिजेत, कारण त्यांचा आधारभागच तेव्हां अचूक नसणार, आणि 
प्रत्यक्ष संगीतक्रिया ही गाण मानून केलेले अवान्तर विचार हे प्रस्तुत संदभोत ल्क्षांतहि घेण्याचें 
कारण नाहीं. असे अवान्तर विचार जेव्हां संख्येने प्रबळ होतात, ' पुष्पिता वाचा वापरल्यामुळे 
लोकांत पसरतात, तेव्हा ते संगीतविचारावरच आक्रमण करतात आणि म्हणून त्यांचें संमाजन 
करणे अपरिहार्य होतें. तें संमाजन, करण्यासाठीं त्या अवान्तर आक्रमक विचारांचा, त्यांच्या 
आघारग्रहीतांचा, स्वतः अभ्यास करावा लागतो, असा अभ्यास करतांनां सोनें कोणतें आणि 
पितळ कोणतें हेउघड होतें; सोनें पुढेंमार्गे कामीं येईल म्हणून एका बाजूला जतन करून 
ठेवावें लागतें; आणि पितळ हें पितळच आहे हें दोन्ही हात उंचावून लोकांनां पुन्हांपुन्हां 
सांगावें लागतं, 


बरीळ सर्वे मतविधानांबद्दळ कोणाचा मतभेद होईल असे वाटत नाहीं. प्रस्तुत लेखकाच्या 
त्या निष्ठाच आहेत, आणि त्या निष्ठांशीं शक्‍य तों संपूर्ण इमान राखून त्यानें आपला अभ्यास- 
विचार करण्याचा प्रयत्न केलेला आहे. 


पुस्तकांत जागजागीं अवान्तर आणि गोण विषयांचा घागा आणला आहे, कित्येक 
विषयान्तरें झालीं आहेत, आणि कित्येक ठिकाणीं दी्ध व कठोर अशी टीकाहि आहे, यापैकीं 
कांहीं अनवधानाने झालें असेल; तो लेखकाचा दोषच होय. पण बहुघा आणि बहुदां जी टीका 
व विषयान्तर॑ आहेत तीं झालीं नसून केलेलीं आहेत. तीं कां, आणि तो भाग गेरलागू व 
अनावश्यक कां नव्हे, हें वरील विधानमतांच्या दृष्टिमधून गेल्या कैक दशकांतील संगीतविषयक 
चर्चाकडे, पुस्तकांकडे व लेखांकडे पाहिल्यास सहज उमगेल, लेखकाची या चर्चा दिकांत्रह्दटची मतें 
बरोबर नसतीलहि, परंतु प्रतिपक्ष झालेलाच नाहीं म्हणून तो भडकपणें तरी तर्कयुक्त 
असा करणें भाग होतें. या सर्वांची आतां यापुढें रीतसर वादपद्धति वापरून मुळापासून छेडछाड 
होईल तर सर्वांचाच फायदा होईल. अक्या वादामध्ये लेखकाचा पूर्ण पाडाव झाला तरी त्यांतहि 
समाधानच आहे, कारण तश्या पराजयांतहि ज्ञानलाभच होणार, 


कारण ज्याला भारतीय वंगीताचा विचार असें म्हणतां येईल असा विचार अभिनव- 
गुततानेतर झालेलाच नाहीं, असें लेखकाचें स्पष्ट मत आहे. खरं पहातां अभिनवरुप्तानेतरच्या 
सुमारें हजार वर्षांमध्ये आपणांजवळ कितीतरी विचारसाधनें उपलब्ध झालेलीं आहेत, परंतु 
त्यांचा यथायोग्य वापर केला गेलेला नाहीं. 
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संगीताचा विचार हा क्रियाविचार म्हटल्यानंतर प्रथमच जो मुदा येतो तो क्रिया 
कशाची हा, आणि त्याच्याचरोबएच, क्रिया काय स्वरूपाची, हाहि. या मुद्यांना हात घालावया'चा 
तर ध्वनि, श्रवण, उच्चार, भाषा, इतिहास, इत्यादि अनेक विषय प्रथम हाताळावे लागतील, 
त्यांतून स्वररागविचार. वाद्यवादनविचार, गीतप्रबंधविचार, गानविवेक, असे प्रत्येकी एकेक ग्रथ 
निमोण होऊं शकेल असे विषय उद्धभवतील. ( प्रस्तत लेखकाच्या नियोजित आगामी पुस्तकांचींच 
हीं नांवें व त्यांचाच हा क्रम आहे) परंतु सध्यांची तरी भारतांतील संगीतविषयाची ' हालत? 
पहातां हें सारें बाजूला ठेवून प्रथम जो हात घालावयाचा तो क्रिया या पदाथाच्या मुख्य 
लक्षणालाच घालावा, इतर मुद्दे त्या लक्षणाच्या ऊहापोहासाठीं वापरावे, असें लेखकाने ठरवलें. 


क्रिया ही घडत असते, घडणें संपले कीं क्रियेचे फळ मिळेल, पण क्रिया लयाळा गेलेली 
असणार, घडणें म्हटलें म्हणजे कालक्रम आला, हा कालक्रम लय या अवस्थेच्या क्रमानें तपासतां 
येतो. म्हणून लयक्रम, लयगति हें क्रियेचें आदिलक्षण, भाषेंत ही क्रमगति ' उञ्चार ' यां धरमींची 
असते ( 'बर्मीं म्हणजे जो पदार्थ त्या अवस्थांतून सातत्याने असतो तो ). उच्चार हा नादध्वनि- 
वणीचा असतो आणि त्यामध्यें उच्चत्व, बलाचें न्यूनाधिक्य, नादजातिमधील गुणांचीं वेगवेगळी 
प्रमाणे, यांचे नाना प्रकार प्रतीत होतात. ते नानाप्रकार तीं उच्चाराउच्यारामधील भेदकारणें, कंठद्वारां 
अथवा वावद्वारां उच्चार कसा होतो याचें शास्त्र आहे व तें बरेंचसें अभ्यस्त आहे, परंतु उच्चारांची 
प्रतीति जी कगेद्रारां होते ती कशी होते याचा अभ्यास फारच थोडा झालेला आहे-कल्पनापांडि- 
त्याचा आपणांस उपयोग नाहीं, त्याचप्रमाणें उच्चारांची क्रमप्रतीति ती कशी हा विष्रय तर अजून 
आकारालाहि आलेला नाहीं. असा हा जो उच्चारक्रम, त्यांतीळ लयगति पहाणें ब त्यांतून आपल्या 
प्रचलित गायनवादनाची रोति, तिची परंपरा, तिची परिभाषा ही तपासणे, हा ' लयतालविचार 
या पुस्तकाचा हेतु. त्यावर आणि त्याच्या संगतिनें इतर मुद्दे घ्यावयाचे हे पुस्तकाचे धोरण, 


उच्चारक्रम हा अखंड, ठुटक आणि मिश्र अद्या तीन स्वरूपांचा मानला तरी त्यातील 
मिश्रप्रकार हाच भाष्रितांत आढळतो. तथापि अश्या मिश्र, म्हणजे कधीं अखंड तर मध्येंच तुटक 
शा उच्चारक्रमांच्या, प्रकाराची चिकित्सा अवघड होते म्हणून अखंड व तुटक 
हे प्रकार वेगळे चर्चिळेलळे आढळतात. पहिल्यावर स्वरशास्त्र व दुसऱ्यावर ताल्यास्त्र हे 
आघधारिलेळें आहे अद्यी समजूत आहे ती चुकीची होय. स्वरशास्त्र बव ताल्शास्त्र हे दोन 
अलग विषय नव्हेत. स्वरांतील बलटभेदांवर लक्ष देऊन आपात-आगम-स्फोट इत्यादि उच्चारांचा 
मागोवा घेत केलेळें लयविवरण हें ताळविवरण. परंतु बलभेद सूक्ष्म केळे तरीहि नादाची 
उच्चनीचता व उच्चारांतील वर्णभेद यांनींहि तालसिद्धि होते, ही अनुभवाची बांब आहे, ताल 
हे प्रतिष्ठाकरण: तें करतलाधिष्ठित असावेच असें नाहीं. ताल हेंहि केवळ प्रतिष्ठाकरणच होय. 
करतलाघिठ्ठित ( म्हणजेच नादबलभेद स्पष्ट करणारें) असें तें झाळें तर स्वानां तें सहज 
आकळतां येईल एवढेंच. आणि तरीहि तें केवळ टाळीवर आधारलेले असावें असेंहि नादीं. 
म्हणून टाळीचें वाढलेले प्रस्थ, उच्चारांनां देण्यांत येणारे कृत्रिम धक्के, हें कमी दर्जाचेंच 
ठरवलें पाहिजे. बेळय़ गळेताजीहि अडाणी म्हटली पाहिजे, तरच ताळ व लय यांचें संगीतांत 
स्थान काय हें हृछींच्या पिढीला माहीतच नसलेले ज्ञान पुन्हां प्रस्थापित होईल. 
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या मतापासून सुरुवात करून प्रस्तुत लेखकाने येथें प्रपंच उभारला आहे, कित्येकदा 
पुनरुक्ति करावी लागली ती हृ्ींच्या अनवस्थेकडे पाहून केली. ( अनवस्था कशी तेंहि सांगार्वे 
लागलें, न पेक्षां लेखक बुरसटलेला ' कणेजघिर ? आहे, त्याला आज भारतीय संगीतांत केवढी 
प्रचंड क्रानिति झाली आहे, केवढी मोलाची किती भर पडलीं आहे हें दिसतच नाहीं, इत्यादि 
सवेथेव चुकीची टीका होईल ही भीति होती. ) कित्येकदा तोच सुद्दा पुन्हांपुन्हां वेगवेगळ्या 
तऱ्हांनी सांगावा लागला, कारण सोप्याकडून अवघडाकडे, सिद्ध प्रमेयाकडून अंदाजाकडे, 
विधानाकडून चंचेकडे जाण्याचे धोरण आहे. (मात्रा, कळा, माग, अंगभेद, सामपद्धति इत्यादि 
विषयभाग या तऱ्हांनी ध्यावे लागले), कित्येक विषय अधवट ठेवले तर कित्येक केवळ स्पदी 
करून सोडून द्यावे लागले; अन्यथा, क्लिष्टता ब विस्तार फार वाढला असता. या केक त्रुटींची 
भरपाई पुढील पुस्तकांत यथावकाश होईलच. सध्यां मात्र हे पुस्तकाचे दोष असे गणले जातील 
त्याला इलाज नाहीं; कांहीं दोष तर लेखकाचे अंगभूतच आहेत, 


तरीसुद्धा सर्वमान्य प्रमेये, सर्वमान्य असूनहि हछीं विस्मृत झालेली प्रमेये, अधिक 
शोध घेतल्यास सहज मान्य होतील अशा प्रमेये, क्रियेने पडताळा घेतां येईल अशीं व तकानें 
सिद्ध होतात अशीं मतें, सिद्ध-असिद्ध कांहींच ठरू न शकल्यामुळे केलेलीं स्वाथानुमाने, 
केलेले केवळ अंदाज, हें सव परस्परांहून वेगळे मांडण्याचा व तसें स्पष्ट लिहिण्याचा दाकय तों 
प्रयत्न केला आहे. 


आणि हें स्व करूनहि कित्येक कूटप्रश्न रहातातच; त्यांचा उलगडा अंदाजानेंहि करतां 
येत नाहीं; तेथें तसें सांगितलेंहि आहे. 


आपल्या माहितीच्या, विद्येच्या, 'ज्ञाना'च्या म्हणा, कक्षा जशा रुंदावतात तसें आपलें 
अज्ञानहि अधिक प्रकट होतें; जेवढ्या प्रश्नांची सोडवणूक करावी तेवडे नवेनवे प्रश्न समोर येतात. 
परंतु याचा अर्थ असा नाहीं कीं प्रश्नांची सोडवणूक अंदाजानेंहि करणें निष्फळ आहे, अर्थ 
उलटाच आहे व तो हा कीं आपलें जे अफाट अज्ञान त्याचा कांही अधिकाधिक अंद आपणांस 
स्पष्टपणें दिस लागतो, ही स्पष्टता जितकी अधिक तितके पुढें जाण्यास आपणांस घेयहि येऊ 
ठाकेल. हें पटण्यासाठी एक आकृति काढण्याची रूढि आहे, आकृति कोणतीहि असो, ती परिवे- 
प्रित असावी म्हणजे झालें: जसे त्रिकोण-चौकोन-वतुळ इत्यादि. समजा वतुलाकृति आहे. हँ 
बर्तुळ म्हणजे आपला ज्ञातप्रदेशा, त्या बाहेरचा अफाट विस्तार हें आपलें अज्ञान, आपण फक्त 
वतुलसीमेपर्यत जाऊ शकतों. त्या सीमेवर उर्भे राहून जेवढा बाह्य प्रदेश आपणांस दिसेल 
तेवढाच आपल्या अफॉट अज्ञानाचा भाग आपणांस जाणवेल, त्याबाहेरचा अफाट विस्तार 
दिसणार नाहीं - आपलें सारें अज्ञान कोणतें किती हें कळणार नाहीं. वतुल मोठें झालें, ज्ञातभाग 
अधिक झाला, कीं वलुलसीमेची लांबीहि वाढली; उभ राहून पलीकडे पहाण्याची उपलब्च 
जागाहि वाढली. म्हणून अज्ञानाचा ' जाणीव होऊं शकेळ असा * भागहि विष्त्तारला, ' कळत 
नाहीं तें अमुक? हें संख्यादृष्टया वाढलें, नजरेच्या टप्प्यांत अधिक आलें. काय किती कळत 
नाहीं हे समजलें हाच फायदा. अथात्‌ येथें हें वतुळ वगैरे केवळ रूपक आहे. 
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सर्वात लाखमोळाचा कूटप्रश्न म्हणजे आनंदानुभूति व सौंदर्यप्रतीति यांजबद्दलचा, 
: सोदर्यश्शासत्रा 'वर या पुस्तकांत मुळावरच घाव घातला आहे त्याबद्दल लेखकाचे हैसेंहि होईल, 
त्याची पवा नाहीं कारण जे निमळ बुद्धिला वाचनमननाअंतीं स्पष्टसें वाटलें तें लिहिलें आहे, 
त्यांत परप्रत्ययवुद्धि व उसनवारी नाहीं, तरीसुद्धा - वरवर भासणारा विसंगतिदोष पत्करूनहि - 
शोबटीं लिहिलेच पाहिजे की सादयानुभूति आणि आनंदावस्था या अंतःकरणाच्या, क्रिया म्हणा, 
व्यापार म्हणा, अवस्था म्हणा, कांहीं अतिशय सुखभावना आहेत यामध्यें दका नाहीं. अक्या 
स्थिति - अवस्थांचा कांही अनुभव लेखकालाहि आहे. आणि त्या स्थिति - अवस्थांनां जीं 
नानाविध कारणें वेळोंवेळीं झालीं त्यांत संगीत हेंहि होतं ब आहे. ही सुखावस्था शब्दातीत, 
तकोतीत आहे आणि ती अनुभवावीच लागते, मनुष्याला मिळालेले सर्वात मोठें वरदान 
याच सुखभावनेचें होय; ती शब्दातीत आहे यांतच तिचें “ स्वारस्य ?? आहे -- ती स्वतः 
रसरूपच आहे ! 


या अद्या सुखावस्थेची अनुभूति व्हावी हे नानाकला, काव्यनाट्य, इत्यादिकांचे णक 
प्रयोजन, या मनींचें त्या मनीं ओतावें एवढेच काव्य, कथा, नाटक, चित्र, मूर्ति इत्यादींनी 
साधते. ते देहलीदीपच होत, त्यांनीं देणारा व घेणारा हे दोघेहि उजळतात. दीपाचें वणन 
होईल पण या त्याच्या व्यापाराचे व्याकरण होणार नाहीं, ही अपरोक्षानुभूति आहे, येथें क्रियेवीण 
वाचाळता व्यथ आहे. सौंदंय-आनंद यांची शाब्दिक चिकित्सा म्हणजे तलबारीनें पाणी कापणे, 
डिंकाला तेल लावणें. 


: मानसशास्त्र ', ' सौदर्यशास्र ! इत्यादींवर लेखकाचा कटाक्ष आहे तो यासाठीं कीं 
तीं शास्त्रे नसून बहुतांशीं शब्दकल्पनाविलास आहेत आणि हे विलासहि मानस सौंदर्य इत्यादि 
वस्तूंबद्दल नसून त्यासंबेधांत आपण जे शब्द वापरतों त्या शब्दांवरचे शाब्दिक विलास आहेत. 
आएस्थेटिक्स्‌ म्हणजे संवेदनांचें शास्त्र. सौंदर्यशास्त्र नव्हे. परंतु त्याचा वैज्ञानिक अभ्यास होतच 
नाहीं हें दुःख आहे, आणि तण माजतें पीक वाढत नाहीं, उळट तणाचीच तारीफ होते, याच्या 
तर यातना होतात. 


परंतु कूटप्रश्न बाजूला ठेवल्यास इतर खूप अभ्यास अनेक तऱ्हांनीं करतां येतो. तो 
कोणता व त्याचीं साधनें कोणतीं एवढें या पस्तकांत सुचविले, त्यांत स्वतःचा असा आवेदा 
असेळ परंतु गर्व, देभ नाहीं, हें सत्य. म्हणून शाक देवालाच अनुसरून ग्रंथसमाति करितों: 


आरिराधयिष्रोः साधून किं प्रज्ञाविभवेन मे £ 
राममानन्दयन्ति स्म तियञ्चो5पि कपीश्वराः! 
न विद्यादपतो ग्रंथप्रदृत्तिमेम; किंत्विदम्‌ --- 
विद्वन्‌मानसवासाय गन्तु पाथेयमास्थितम्‌, 
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: ल्यकल्पना * या भागांत असें निक्षून लिहिलें होतं कीं, “ येथें ल्याची व्याख्या 
नाहीं, पण व्याख्येची कल्पना आली,?* लय दाब्दाची व्याख्या तेथें म्हणजे पुस्तकाच्या 
सुरुवातीसच करणें हँ दीशरसूत्रीपणाचें, कंटाळवाणे आणि अरण्यपाण्डित्याचें झालें असतें: म्हणून 
ती. तेथें टाळली. व्याख्या पुस्तकांत नंतर कोटेंतरी देतां आली असती; परंतु व्याख्येबरोबर च 
कांहीं चिकित्सा आवश्‍यक आहे, आणि तशी चिकित्सा या पुस्तकाच्या मूळरारीरांत बसणें कठिण, 
म्हणून हा भाग अनुननन्धरूपाने जोडला आहे. 


ही अधिक चिकित्सा करण्याचें कारण सगीतविप्रयाच्या बाहेरचं आहे, पण तरीहि ती 
अपरिहाये होत आहे. अनुभव असा, कीं संगीतविषयक लिखाणाचे जे वाचक असतात, ल्यांचे 
इतर विष्रयांचेंहि वाचन बरेंच असते, व त्यांत साहित्य ( वाझाय ) * हेमुख्य. हीं तीसणएक 
वर्षीत साहित्यांत * लय? हा शब्द अधिकाधिक आढळण्यांत येऊं लागला आहे, आणि 
५ ल्याच्या अनुरोधाने साहित्य-सोंद्यचिकित्सा करण्याचा “ एक पवित्रा घेण्यांत येऊ लागला 
आहे. त्याचें मूळ शोधतांना असें सांपडलें कीं पाश्चिमात्य देशांत -- म्हणजे विदोपेकरून 
इंग्कंड व अमेरिकेंतील इंग्रजीभाषिक राष्ट्र याच देशांत--जी सा हित्यसौदर्यचिकित्सा 
गेल्या पन्नासएक वर्षांत लिहिली गेली, तिच्यांतील कांहीं भाग मराठींत जसाचा तसाच उचलून 
आणला गेला आहे,* मूळ इंग्रजी लेखकांनी “रिव हा इंग्रजी दाब्द वापरला, रिद्म या 
गाब्दाचा कोद्यार्थ लय असा मिळतो, म्हणून मराठींत या संदर्भात * ल्य? हा शब्द रूढ केला 
गेला. सावधगिरी म्हणून मूळ मराठीकरण करणाऱ्यांनी असें स्पष्ट केलें कीं त्यांचा (पुंळिंगी) 
लयशब्द संगीतांतील लय या स्त्नीलिंगी शब्दाहून बेगळा. मात्र हा वेगळेपणा कां आणि 
कसा याचें स्पष्टीकरण त्यांनी केलें नाहीं. परिणामीं, सामान्य वाचकाचे ( संगीतांतील ) लयाबद्दलचे 
विचार स्पष्ट राहिले नाहींत, मूळची सावधगिरी न टिकतां त्या त्या साहित्यिक लिखाणांतील कल्पना- 
विचार पंगीतास कळत वा नकळत लावले जाऊं लागले, आणि संगीतांतील लयकल्पना मुळांत 
समजण्यास सोपी, सुसंगत, तकोधारित आणि क्रियेने प्रत्यक्षगम्य अशी असून हिं उगाच गोंध- 
ळांत पडे लागली आहे. म्हणून या अनुत्नंधांत त्या कल्पनेचें व्याख्यान करणें अवश्य झालें आहे, 
मलय? शब्द पुहतिंगीच आहे, स्त्रीलिंगी नव्हेच. ' पुछिंगी ' लय आणि ' स्त्रीलिंगी? लय 

हा भेद मुळांत नाहीं. या पुस्तकांत पुंलिंगीच प्रयोग आहे व तोच बरोबर आहे. आजकाल 
संगीतव्यवहारांत हा शब्द स्त्रीकिंगी वापरिळा जातो याचें एक कारण, लयगति ! -- म्हणजे 
समा. सोतोगता इत्यादि यति -- या स्त्रीलिंगी शब्दाच्या कल्पनेशीं झालेला “ ल्य * शाब्द- 
कल्पनेचा संकर. त्याचें स्पष्टीकरण आतां पुढें होईलच“. पण हें झालें तार्किक कारण, 
लेखकाचे अनुमान. मुख्य आणि व्यावहारिक कारण असं कीं, आजकाल संगीतपरिभाषेंत 
हिंदी - हिंदवी भाषेचा अधिकाधिक उपयोग होऊं लागला आहे, हिंदी व तत्सम - तब्मव 
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भाषांत नपुसकालिंग नाहीं, दोनच लिंगांमध्ये व्यवहार आहे, आणि शिबाय त्यांतहि लिंगभेद जरा 
शिथिलच आहे, जसें ' किताब * अथवा ' पुस्तक? हे शब्द पंछिंगी आणि स्त्रीलिंगी या दोन्ही 
रूपांत आहेत व कोणतें रूप केव्हां कोठें वापरावे याबद्दल कांहीं नियम नाही. आणि मुख्य असें 
कीं दर्शक सर्वनामाला लिंगच नाहीं. उदाहरणार्थ तो ताळ > बह ताल ( पुकिंगी ); ती मात्रा > 
बह मात्रा ( स्त्रीलिंगी ); हा बोळ > यह बोल ( पुंलिंगी ), ही तान यह तान ( स्त्रीलिंगी ); 
दोन्हीं लिंगांत यह - वह यांवरच निर्वाह होतो. असा हा हिंदीभाष्रिक लोकव्यवहारहि 
आपणांमध्ये आला. या मुद्याला पुष्टि अशी कीं, मराठींत इतरत्र जेथें जेथें 'लय' शब्द स्वतंत्रपणें 
म्हणजे हिंदीमार्फत नव्हे तर साक्षात्‌ संस्कृताशीं नातें सांगून येतो, तेथें मराठीकरणामुळें त्याचें 
ठिंगान्तर होत नाहीं, तो पंछिंगीच राहतो, उदाहरणाथ, 'प्रलय,' 'लय लागणें, 'लययोग? 
इत्या दि शब्दप्रयोग, वरेरकरकृत एका नाटकाचे नांवच मुळीं 'लयाचा लय' असें आहे; तेथील 
दोन्ही ल्यरब्द पुहिंगीच आहेत 

तात्पय हें कीं, संगीतांतील ' स्त्रीलिंगी ? लयशन्द आणि साहित्यिकांचा ' पोढिंगी !, 
नवा, लयराब्द हे वेगळे, हा भेद कृत्रिमपणे उत्पन्न केलेला आहे; त्याला व्याकरणाचा अथवा 
भाष्रासंप्रदायाचा आधार नाहीं. 

हा भाषिक मुद्दा बाजूस ठेवल्यास अथाचा मुद्दा गिळक राहतोच. परंतु अर्थानुसारहि 
साहित्यिकांचा हा वेगळेपणाचा दावा चिकित्सेस उतरत नाहीं. ती चिकित्सा आतां करूं. 

साहित्यिकांची त्यांच्या लयशब्दाची व्याख्या थोडक्यांत अशी सांगणें अयुक्त होणार 
नाहीं -- “जेव्हां व जेथें दोन संवेदनारूप घटना एकत्र येऊन एकमेकांत मिसळून जातात, 
तेव्हां व तेथें लय निर्माण झाला असें समजावें.” या व्याख्येवर त्यांच्या पुढील कल्पना रचिलेल्या 
आहेत. ही व्याख्या नवी व स्वतंत्र असून ती संगीतांतील लयव्याख्येच्या कल्पनेहून वेगळी 
कल्पना दाखविते, असा त्यांचा दावा आहे. 

तेव्हां आधीं ल्यशद्वाचा कोशगत अर्थ पाहू. अमरकोशांतील$ ल्यदाद्राचा 
उललेख नंतर करूं, कारण अमरकोद्यांत ल्यशद्व संगीतव्यवहाराच्या संदभोतच दिला आहे. 
आपटे यांच्या संस्कृत - इंग्रजी कोशांत* ल्यऱशब्दाचे अकरा अ्थपर्याय दिले आहेत. 
त्यांपकीं तीन मुख्या्थ असून उरलेले आठ गोणाथ आहेत, आणि हे गोणा्थ अतिदेशानें आलेले 
आहेत हे स्पष्ट आहे; कारण मूळ धातु “ ली ? हा आहे आणि त्याचा अथ व्यक्त करील तोच 
लय या तत्साघित शब्दाचा मुख्यार्थ ठरणार. हे तीन मुख्याथ असे : 


१) वितळणें, विरघळणें, एकरूप होणें, 

२) नाहींसें होणे, विघटन होणें, नाश पावणें, [लय या? > ल्याला जाणें विलीन 
होणें अथवा नाहींसें होणें ]. 

३) विश्रान्ति, थांबणे, 

या मुख्याथौवरून दिलेले इतर रब्द असे आहेत : 
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१) लयकालः " ( जगाच्या ) विनाशाचा काल, 

२) लयगत [| विरोषण ] - विरघळलेले, वितळलेले. 

३) लयनम्‌ (१) विश्रान्ति (२) विश्रान्तिस्थळ, आरामस्थान, कू 
गोणाथ पुढीलप्रमाणे आहेत, 

१, संयोग होणें, चिकटणें. 

२, लपणें. दबून रहाणें. 


३. चित्ताची अत्यंत एकाग्र अवस्था, गढलेली अबस्था, (कोणा एका विषयाचा) अत्यंत 
ध्यास. [ पश्यंती शिवरूपिणं लयवश्यात्‌ आत्मानमभ्यागतम्‌-<शिवाचें ध्यान करीत तडीन होऊन, 
ल्य लागल्यामुळें ल्वतःस शिवरूपच पाहणारी ( मालतीमाधवम्‌; ५-२-७ ). ध्यानलयेनन्ध्याना - 
मुळें चित्तलय झाल्याकारणाने (गीता; ४). _]. 


४. संगीतांतील काल; ( हा द्रुत, मध्य, विलंबित असा तीन प्रकारचा असतो. ) 
[ किसल्येः सल्यैरिव पाणिमिः ( रघुवंदाः; ९, ३५ ); पादन्यासो लयमनुगतः ( मालविकाम्रि- 
५, संगीतांतील विराम. 


६. रहाण्याचे ठिकाण. [ अल्या जिला राहण्याचें स्थान नाहीं अशी, (रिझुपाल- 
वधः; ४) ], 


७, चित्तदौमल्य. 
८. आलिंगन. 
यज दिलेले इतर दाब्द :- 
१, ल्यारंभः र नट, नतक, 
२. लयपुत्री > नटी, नतिका. 
३. लयनम्‌ > चिकटलेले, लिपटलेलें, 


तेव्हां एकूण आढावा असा होतो, कीं, कोशानुसार लय राब्दाचा अथे विलीन होणें, 
तठ्र्प होणें, तादात्म्य पावणे, वेगळेपणा सोडणें या अ थीच्या क्रियापदांवर आधारित असून; 
थांबणे, संपणे, विराम पावणें हाहि एक पयाय त्यांत आहे. 


कोशांमध्ये शब्दार्थाचें विवरण नसते, वेगळें करावें लागते, ते आतां आपण करू. 
थांबणे- संपणे-विराम पावणें हा अर्थपर्याय तूते बाजुस ठेवून पहिला अर्थपर्याय आधीं तपास, 
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विलीन होण्यासाठीं, ताद्रृप्य-तादात्म्य पावण्यासाठीं, वेगळेपणा सोडण्यासाठीं, प्रथम 
कमींतंकमी दोन तरी घटक ( वस्तू अथवा क्रिया ) असावे लागतात, आणि ते घटक एकमेकां- 
पासून सुटे, अलग असे असांवे-भासावे लागतात, हे उघड आहे. अर्थात्‌ हेंहि ओघानेंच आलें 
कीं, प्रथम-नेतर, त्याचप्रमाणें वेगवेंगळेपणा भासणे, या मेदांकरितां ते भेद जाणणारा, पाहणारा 
कोणी ' द्रष्टा ', कोणी ' साक्षी , हाहि अपेक्षित आहेच. नंतर, म्हणजे कांहीं काळानेतर, 
कांहीं कारणानें, घटकांचा सुटेपणा, अलळगपणा नाहींसा व्हावयास हवा; म्हणजे द्रष्ट्याच्या चित्ताला 
ते घटक “ आधीं वेगळे होते, आतां एकरूपच झाले '? असा बोध व्हावयास हवा. अथात, 
दोहॉपैकीं एकाचेंतरी अस्तित्व न जाणवले पाहिजे अथवा दोहोंचेंहि अस्तित्व न जाणवतां त्या 
दोहोंऐेवजीं तिसऱ्याच घटकाचें अस्तित्व भासावयास हवें. पहिल्या प्रकाराचे उदाहरण म्हणून 
साखर आणि पाणी 'घेळ. प्रथम हे दोन पदाथ स्वतंत्र सुटे असे दृष्टिला जाणवतात; मिश्रणानेतर 
साखर दिसत नाहीं, दृष्टिला केवळ पाणीच दिसतें, पाण्यांत साखर विलीन झाली आहे हें चवीने 
कळतें, येथें मिश्रणमुळे व मिश्रणानंतर साखर या एका घटकाचा अभाव दिसला, साखर 
पाण्याशीं तद्रूप पावली. दुसऱ्या प्रकाराचे उदाहरण चहाचे घेऊ. “ कोरा ?, म्हणजे काळसर लाल 
रंगाचा, चहा, आणि दूध असे दोन स्वतंत्र पदाथ प्रथम दिसतात, आणि मिश्रणामुळें व मिश्रणा- 
नेतर त्या दोन्ही पदार्थांचा अभाव दिसून गढूंवणींचा एक वेगळा असा तिसराच द्रवपदाथ 
दिसु लागतो; येथ कोरा चहा व दूध हे दोन्ही पदार्थ ' तयार? चहा या नव्या पदार्थात विलीन 
झाले, हीं जिह्वागम्य व दृष्टिगम्य उदाहरणें झालीं, तीं मुद्दा स्पष्ट करण्यासाठीं; केवळ उदाहर- 
णांनीं कांहीं सिद्ध होणें शाक्य नाहीं, हे खरे, पण मुद्दा व! आलेलाच आदे; तो हा की, आधीं 
एकाहून अधिक घटक असणे, ते एकमेकांहून अलग आहेत असे द्रष्ट्याला जाणवणे, आणि नंतर 
त्यांपैकी कमीतकमी एकाचा तरी अभाव द्रष्ट्यास भासणे, हीं लक्षणे लय या शब्दाच्या कोशार्थात 
अध्याहृत-अभिप्रेत आहेतच. 


म्हणून, साहित्यिकांची लयव्याख्या कोशाथीला धरूनच आहे, वेगळी नव्हे, 


केवळ दोन घटक रोजारीं दहोजारी आले तर लय निमोण झाला असें नव्हे. “' यथा 
काष्ट च काष्ठ च समेय़ातां महोदधो ”,* ( दोन ओंडक्यांची होते सागरांत भेट )* 
यांत लय नव्हे; लांकडाचे दोन तुकडे देववशात्‌ बहातवहात एका जागीं आले एवढेंच. 
परंतु “तुका म्हणे, आळी आतां तुरेचि वेगळी” यांत पारंपारिक कल्पना अशी आहे कीं कुभार- 
माद्यीचें ध्यान करणारी आळी ( अळी ) ध्यान करितांकरितां तट्ठप होऊन स्वतःच कुंभारमाशी 
बनते.*” ती वेगळी अशी उरलीच नाहीं, तट्रपच झाली. तिचें अळी हें स्वरूप विलयास गेठें 
तर हा अळीचा लयच झाला असें ठरते, या उदाहरणांत कुंभारमाशी व अळी हे दोन सुटे घटक 
प्रथम आहेत, त्यांपैकी कुंभारमाशीहा रूपघटक अळीच्याच चित्तांत-मनांत आहे, तिला स्वतःचे 
ब कुंभारमाशीचें अशीं दोन्ही शरीररूपं जाणवत आहेत; अळी हा स्वतःच द्रष्टा झालेला आहे. 
हीं उदाहरणें देण्याचें कारण असें कीं साहित्यिक वापरीत असलेल्या “लय' शब्दासाठी 
वरील विलीन होण्याची अट आवश्‍यक आहे, उदाहरणार्थ, “ 'हळो, हलो? ला हलकट उत्तर 
या पद्यचरणांत* * टेलिफोनचा दृष्टान्त आहे, आपण टेलिफोनचा संपक साधून 'हलो? हा 
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ठराविक पुकार करावा, तर दुसऱ्या बाजूस अपेक्षित व्यक्तिच नसल्यामुळें, जी व्यक्ति असेल तिचा 
व आपला कोणताहि सुसंवाद नसल्यामुळे, आपला अपेक्षाभगच नव्हे तर अपमान व्हावा, हा 
दाखला आहे; आणि त्यांतूनच जगांतील लोकव्यवहाराची अपरिहाय कठोरता ध्वनित केलेली 
आहे. या दष्टान्तांत टेलिफोन्‌वरील प्रसंगाचा ठसा मनांत उभा राहिला आणि नंतर त्याचा 
विचार अजीबात सुट्टून केवळ लोकव्यवहाराचा विचारच मनांत उरला तर येथें लय 
झाला असें म्हणतां येईल, ( मनांतील दोन कल्पनांचा विचार हे घटक), “जा, 
पोरी, जा?” असें म्हणत फुगडीचा फेर घरला, आणि फेराचा वेग वाढतां वाढतां 
त्या शब्दांचा उच्चारहि जळद जलद झाला, इतका कीं उच्चार “ झपूर्ज्झा ? असाच 
होऊं लागला, * * तर तेथें केवळ शाब्दोच्चाराचं रूपांतर झालें असें होईल; परंतु त्याबरोबरच 
“ ज्ञा, पोरी, जा” या राब्दाच्या अ्थाचेंच अनुसंधान सुटले आणि केवळ एक 
चक्रगति व तिजबरोबरचा मुखध्वबनि एवढेंच भान राहिलें तर अथयुक्त शब्दांचा अ्थ- 
शून्य वर्णात लय झाला असें होईल. परंतु हे विलीन होण्याचें पथ्य पाळलेले 
नसले, केवळ एकाहून अधिक अश्या कल्पना एकत्र आणलेल्या असल्या, तर तेर्थे लय झाला 
असें म्हणतां येणार नाहीं. अशा तऱ्हेच्या क्रियांचे अत्येत गाढ विछेषण - विवरण आपल्या 
परंपरागत अळंकारशास्त्रांत आहे, उपमा, उत्प्रेक्षा, दृष्टान्त, विरोधाभास, अथीन्तरन्यास, 
मालोपमा, किंप्रश्न, इत्यादि, त्याचप्रमाणें बीजांकुर, कूपघटिका इत्यादि ' न्याय , वगेरे 
शेंकडों तऱ्हांतऱ्हांच्या व्याख्या व त्यांचीं विवेचनें आहेत; तीं सर्व दूर ठेवून सवेत्र * लय? हीच 
कल्पना व परिभाषा लावण्याचा अटड्हास केला तर मोठी अनवस्था होऊन आपण आपलीच हानि 
करून घेळं, दिवाळीच्या सणाचे, त्यांतील इतरांच्या आनंदाचे वर्णन करून मग “मी संध्या- 
समयीं खुद्याल. . .कालक्षेप करीन उन्मन असा वेड्यापरी गाउनी ”* 3 असें सांगितलें तर 
त्यांत फक्त विरोध दाखविला असें होईल, आनेदाचा ल्य उन्मनी अवस्थेंत झाला असें होणार 
नाहीं. बाण लागून तडफडत असलेली पक्षिणी आपल्या पिलांनां “ तुम्हांस अजि अन्तिचा 
कवळ एंक मी आणिला??१ * असें म्हणते तेव्हां “ अंतिचा कवळ ”, शेंबटचा घांस, हा अळंकार 
आहे, तेथें लय*” झाला असें नव्हे. जेथेतेथें लयकल्पना लावणे हें असंगतच होय. आणि 
जरी हा असंगतपणा कोठें नसला आणि कांहीं नवा विचार पुढें आणण्याचा प्रयत्न केलेला 
असला, तरी एवढा आग्रह 'धरावयासच हवा कीं जर विलीनत्व दिसणार नसेळ तर तेथें ल्य हा 
शब्द वापरू नये, हवा तर नवा दुसरा योग्य शब्द निमाण कराबा; कारण शास्त्राने एकेका 
शब्दाचा खोलवर विचार करून त्याला निश्चितार्थ दिलेला आहे, तो निश्चिताथे अजीत्रात 
दृष्टिआड करणे हें अत्यंत अनिष्ट होईल, केवळ न्यास हा लय नव्हे! 


असा असंगतपणा किंवा निठचिताथोचा विपर्यास जर साहित्यिकांच्या लिखाणांत होत 
असल्हा, तर ज्यांच्यावर तशा लळिखाणार्‍चा प्रभाव अधिक पडतो अक्या संगीताभ्यासकांची ल्यकल्प 
नाच बिकूत होऊं शकते, हे दिसून आल्यामुळें वरीलप्रमाणे टीका करणे प्राप्त झालें, एरव्हीं या 
पुस्तकांत हे साहित्यविषयक विचार आणण्याचें कारण नव्हते. विलीन होणें हेंच ल्यकल्पनेचें 
सार, हा मुद्दा दृष्टिआड होऊं नये हाच मुख्य उद्देश आहे, 


। 
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लयव्याख्येंतील दुसरा मुद्दा म्हणजे कालाधिष्ठान, “ आधीं-मग, प्रथम-नंतर ” हे 
अध्याहृत शब्द लयव्याख्येंत अटळ आहेत. जर सुटे घटक “ आधीं ' नसले तर ते एकमेकांत 
विलीन हें कसें ठरणार ? वरील साखरपाण्याचेंच उदाहरण घेऊन जर कोणी प्रतिपादूं लागल्या कीं, 
एकदां साखरपाण्याची चव जिभेस कळली कीं ' गोड पाणी! हा मिश्रन पदार्थ एकदम 
अनुभविला तरी चालेल, हरघडीला समोर साखर व पाणी वेगळे असे हवेच असें नव्हे, पण 
हं प्रतिपादन पटण्यासारखे नाहीं. ज॑ ' गोड पाणी ? चाखळें, ते साखरेचे पाण्यांत लय झालेलें 
असें मिश्रणच कशावरून £ कदाचित्‌ साखरेऐवजी ' संकरिन्‌' नांवाचा अत्यंत कट्ट, पण अल्प 
प्रमाणांत पाण्यांत विरघळल्यावर गोड होणारा पदाथ अस्‌ शकेल; अथवा मिश्रणच मुळांत नसून 
केवळ पाणीच असेळ आणि आपण आधीं खाळेल्या आंवळ्यांची चव जिभेवर कायम असेल; 
किंबा पाण्यासारखा दिसणारा गोड चवीचा असा एखादा नवाच द्रवपदार्थ असेल. नक्की काय 
आहे, खरोखर पाण्यामध्ये साखरेचं विलयन आहे कीं नाहीं, याचा निवाडा आधीं काय होतें 
व नंतर काय या क्रमानुसारच होऊ शकेल, कोणी म्हणेल कीं आपण स्वतःच चव घ्याबयास हवी 
असे नाहीं; ज्यांच्या शब्दावर विदवास ठेवणें योग्य अशांची साक्ष ( म्हणजे 'आप्तवाक्य? किंबा 
“आगम? ) हेंहि पुरेळ, पण विदवासपात्र साक्षीदारांचा प्रत्यक्षानुभव हाच त्यांचाहि आघार 
असणार, बरे; तर्कविचार म्हणजे 'अनुमान? करूनहि निष्कषे काढतां येईल असे म्हटलें तरी 
मुळांत प्रत्यक्षानुभव असल्याशिवाय तर्कविचार युक्त आहे असें म्हणतां येणार नाहींच. तेव्हां 
मार्गमागे जातां रोवटीं प्रत्यक्ष प्रमाण' हाच निवाड्याचा आधार ठरतो.* ६ एवंच, आधीं- 
नंतर हा कालक्रम लयव्याख्येंत डावलतां येत नाहीं. 


म्हणून लय हा कालाधिष्ठितच आहे. कालकल्पनेपासून मुक्त असा लय नव्हे. 


. जेथें कालाचिष्टान नाहीं अशा प्रसंग-संदर्भातहि हछीं लय हा दाब्द वापरला जातो, 
उदाहरणाथ, एकाद्या स्त्रीदेहाची आकृति लयबद्ध आहे. असें म्हटलें जाते.*१५ त्य त 
अभिप्रेत असतें ते एवढेंच कीं, त्या देहाचे जे वेगवेगळे वक्राकार, ते एकमेकांशीं 
मोठ्या सुत्रक प्रमाणांत असून लगतचे दोन बक्राकार जेथे एकमेकांत मिळतात, 
तेश्रे एक कोठें संपतो व दुसरा कोठें सुरूं होतो हे सांगवत नाहीं. अथात्‌ त्या त्या स्थळीं एका 
बक्राकाराचा दुसर्‍्यांत ळय मानतां येईल; पण त्या एकूण देहाची प्रमाणबद्धता म्हणजे ल्य- 
बद्धता नव्हे. एकाद्या चित्रांत लय आहे असं म्हटलें जातें तेव्हा हाच प्रकार होतो. “ त्या तिथें, 
पठिकडे तिकडे; माझिया प्रियेचे झोंपडे,. ..वळणावर आंब्याचं झाड एक वाकडे ” अशा 
वर्णनाचें* € चित्र काढलें तर त्यांत दोतजमीन, वळणांवळणांची वाट, एका ज्ञाडास प्रामुख्य, 
पळीकडे एक झोंपडी, यांत एकूण सुबक प्रमाणबद्धता साधतां येईल, पण तेथें लयजद्धता आहे असें 
म्हणणे चूक होईल, मात्र, आकाशांत विविध रंगच्छटा असून त्या एकमेकांत ठिकठिकाणीं मिस- 
ळलेल्या दाखविलेल्या असतील तर त्या त्या ठिकाणीं एका रंगच्छटेचा दुसरींत ल्य झाला असें 
म्हणतां येईल. येथें ल्याच्या कोशाथोपेकीं गोणाथ्र मानले असें झालें. पण केवळ प्रमाणचरद्धता 
असेल तर तेथें ल्याचा संबंध नाहीं हें लक्षांत ठेवलें पाहिजे. 
ल.ता.वि, २३ 


टॅ ळयतालविचार 


तात्पर्य, गौणाथात कालाघिष्ठान नसले तरी लय मानतां येईल, पण विलीनत्व असलेच 
पाहिजे, केवळ प्रमाणबद्धतेचा विचार हा लयविचार नव्हे, गोणाथाताहे, आपले मनोव्यापार 
कोणत्या कालक्रमानें चाळले याचा विचार करून, कालाघिष्ठान दाखवितां येईल, १ * पण तसें 
पिष्टपेषण करण्याची येथें आवदयकता नाहीं. संगीतांतील लयरान्दव्याख्येकडे आपलें अवधान 
आहे, ती व्याख्या सुस्पष्ट करावयाची आहे, आगि त्यासाठीं त्या व्याख्येस बाघ आणू डाकणारे 
प्रयोग हळीं जे केळे जाळे लागळे आहेत त्यांपासून आपण सावध राहणें अवश्य झालें आहे, हें 
आतांच्या प्रतिपादनाचें सूच आहे. आपल्या सुस्पष्ट कल्पनेसाठीं व्यानांत धरण्याचे मुक्त विलीनत्व 
आणि कालाघिष्ठान हे आहेत, ते लयशब्दाच्या मुख्याथातच आहेत, अतिदेदा-गोंणाथ आपणांस 
पाहण्याची गरज नाहीं, हे आपण पाहिले, यास बाधक प्रयोग इंग्रजींतील रिदम ऱाब्दाच्या अनुषंगाने 
आलेले आहेत हें येथें लक्षांत ठेविलें म्हणजे पुरे, रिदम आणि लय॒ हे एकच नव्हेत, 
रिदूम्‌ व त्यावर आधारित असें पाढदिचमात्य साहित्यिकांचे भाष्य याची चचा इतरत्र केली 
आहे, (अनुबंध २ ). 

ळयशब्दाचा दुसरा कोरगत मुख्याथ थांबणे, संपर्गे, विराम पावणे, असा आहे, यांत 
कालाघिष्ठान स्पष्टच आहे; कारण आधीं जर कांहीं नसळें तर ज्याला सुरुवात नाहीं तें थांवेळ- 
संपेळ कसें १ पण या अथेपर्यायांतून एक दांका निघते ती महत्त्वाची आहे. विलीन होणें हा 
पहिला अथपर्याय आणि विराम पावर्गे हा दुसरा अथपर्याय, यांची सांगड की घालावयाची ? 
प्रथम एकाहून अधिक घटक व नेतर त्यांतील एकाचा तरी अभाव, हीं लक्षणे विराम पावणे या 
क्रियेत कशीं दिसतात ! एकच कांहीं वस्तु; घटना अथवा क्रिया असलेली संपते, तेव्हां तीं 
अमुकांत विलीन पावली हें भासवणारा दुसरा घटक कोणता ! 


इंग्रजी साहित्यिकांसमोर असले प्रश्नच उद्भवले नाहींत, कारण त्यांचा प्रपंच त्यांच्या 
*रिट्म्‌' या संगीतांतीलळ एका अति बालचोच कल्पनेंतून उगम पावलेला आहे. पाश्चिमात्य शास्त्रीय 
विचारवन्त, वैज्ञानिक आणि दार्शनिक यांनीं अज्ञा प्रश्नांचा थोडाबहुत विचार केलेला आहे. 
आणि विरोषतः तसा स्पष्ट विचार त्यांच्या “ डायालेक्टिक्स्‌ ” या दरानांत सांपडतो. २” (डायाले- 
क्िटिक्सूचें भाष्रांतर ' विरोधविकास ? असें केलेलें आढळतें. पण ' द्वेद्द-अन्वय * अथवा : दंद्- 
परिणाम * हे दाब्द प्रस्तुत लेखकास योग्य वाटतात; कारण द्ंद्वांत विरोध असलाच पाहिजे असें 
नव्हे आणि तरीहि देद्द म्हणजे द्वेत नव्हे ), परंतु या प्रश्नाचा सविस्तर सुसंगत तर्कविचार आपल्या 
सांख्यदशनानुसार होतो तसा इतर साघनांनीं होत नाहीं. 


सांख्यदशानांतील अभिप्रत सिद्धान्ताचा त्रोटक, कामापुरता आगि विक्ति न करितां पण 
आपल्या संदर्भाच्या सोईसाठीं फेरफार करून ** मांडलेला गोप्रवारा असा देतां येईल 


“ अगदीं सुरुवातीस काय होतें, तें कसें कोठें होतें ” इत्यादि प्रश्न मानवी बुद्धिच्या 
पलीकडचे आहेतः इतकेंच नव्हे तर या संव विश्वाची साकल्याने सम्यक्‌ पाहणी करणारा जो 
कोणी ( अध्यक्ष ) असेल त्याटाहि कदाचित्‌ त्यांचीं उत्तरं माहीत नसतील २* [ कारण त्याच्या 
संदभात हे प्रश्न निरथकच होतील |, ** असें शुद्धबुद्धिने, स्पष्टपणे, प्रांजलपगे पण खणखणीतपणे 


अनुजन्ध १ ५ लयब्याख्या ब तिचे व्याख्यान पर्पर 


प्रथम सांगितळें पाहिजे, “ अगदीं सुरुवातीचा ? भाग टाळून त्यापुढची कल्पना आपण आपल्या 
कुवतीच्या मर्यादांत करूं शकतो. त्या मर्यादांमध्ये असें सांगतां येतं कीं, कोणतीहि 
इंद्रियगम्य वस्तु-घटना-क्रिया स्वयभू , अनादि नसते आणि तिचा संपूण समूळ विनादहि 
होऊ दकत नाहीं. तिच्या कारणीं प्रारंभीं कांहीं मूळकारण असतेच. तीं मूलतत्त्वे. मूलतत्वे 
अबाधित असतात, त्यांनां ' गुण ? असें नांब दिलेलें आहे, * * येथे गुण या शब्दांत चांगले- 
वाईट, इष्ट-अनिष्ट हा मनुष्यकृत भेद आणावयाचा नाहीं; गुण हा केवळ एक पारिभाष्रिक राब्द 
आहे. असे जे वेगवेगळे गण, ते निविकार-निराकार असल्यासुळे त्यांची प्रथम जी एक 
सरमिसळ झालेली असते तींत एक गुण दुसऱ्यापासून वेगळा असे ठरणे अशक्य होतें; या 
सरमिसळीचा एकत्र असा परिणाम होत नाहीं. या सरमिसळींत गुणांचे जं कांहीं प्रमाण असेल तें 
८ समप्रमाण? मानले आहे, *” आणि या सुरुवातीच्या निर्विकार अवस्थेला ' साम्यावस्था * 
म्हटलें आहे. ' मूलप्रकृति) ती हीच. पुढें कांहीं कारणानें गुणप्रमाण बदलले, साग्यावस्था 
नाहींशी झाली, कीं वस्तु-घटना-क्रिया इत्यादींची उत्पत्ति होते; किंबहुना उत्पत्ति होणे म्हणजेच 
रुणप्रमाण असम होणें.२६ ज्या कारणानें गुणप्रमाण बदलते त्याचा सर्वत्र लागू पडेल असा 
८ साधारण !२* विचार आहे व त्याला नांवहि आहे, पण त्या प्रक्ृति-पुरुष-विकार चेत 
पडण्याचे येथें प्रयोजन नाहीं. ** प्रत्येक प्रत्यक्ष उदाहरणांत, त्या त्या वस्तु-घटना-क्रियेचीं 
बीजरूप कारणगुणतच्वें सांपडलीं आणि त्या गुणांत चलबिचल होण्याचे तेथळें तेथले कारण सांपडले 
तर आपळे काम झाळें, रुणप्रमाण बदलण्याचे तें तें कारण हे शास्त्रदृष्ट्या मुळांत मूलप्रक्रतिप्रमाणेच 
एक मूळचेंच निराकार-निर्विकार असें तत्त्वच मानलेले आहे; आणि तें कारणतत्त्व हा मूल्प्रकर- 
तिच्या अंगचा स्वभावधर्मच आहे असं एक मत असून, तें कारणतत्त्व मूलप्रकृतिटून भिन्न असें 
स्वतंत्न तत्व आहे असें दुसरें मत आहे, ** एवढी केवळ नोंद करूं म्हणजे झाले. अश्या या 
कारणाचे कार्य म्हणजे गुणप्रमाण बदलणे, साम्यावस्था नाहींशी करणे, एवढेंच होय. 
साम्यावस्था नाहींशी होणें याला “क्षोभ *! अंथवा 'क्षोभण* असें नांव आहे. येथें 
आपण गुणक्षोभण पाहत आहोंत. . क्षोभण, गुणक्षोभण हे पारिभाषिक शब्द आहेत; 
त्यांचा मानवी मनोव्यापारांशीं कांहींहि संबध नाहीं हे लक्षांत घ्यावे. गुणक्षोीभण 
ही उत्पत्तिचे कारण दराविणारो परिभाषिक संज्ञा आहे, व ती ज्या विचारसिद्धांतांवर आधार: 
लेली आहे त्यांमध्ये क्षोभग हा शब्द व्याकरण-निरुक्त यांतुसारच ओघानेच उद्भवलेला 
आहे. ज्यांचे क्षोभण होतें ते गुण, या रुणशाब्दाचाहि मानवी मनोव्यापारांशीं संबंध नाहीं. 
एकदां झालेळें रुणक्षोभण नंतर पुन्हां दुसर्‍या प्रक रें झालें कीं दुसरी वस्तु-घटना-क्रिया निमाण 
होईळ, अथवा पहिली दुसरींत रूपांतर पावेल, या गुणक्षोभणपरंपरेचें नांव गुणपरिणाम. ( उत्क्रांत 
असाहि ]ाब्द रूढ झालेला आहे, परंतु मूळ अथंदृष्ट्या तो चुकीचा होय, त्याचा मृत्युशीं 
संबेघ आहे; गुणपरिणाम हाच ठाब्द योग्य होय, ) असे सुणपरिणाम एकामागून एक 
अनेक असू गकतीळ, उलटपक्षीं जे रुगक्षोभण झालेलें होते, म्हणजे गुणांची साम्यावस्था जी 
नाहींज्ञी झालेली होती, तीच साम्यावस्था पुन्हां कांहीं कारणानें प्रास झाली, तर तेथें व तेव्हां 
लोभणाचे “मन? झालें, त्याचा उपदाम झाला, असें म्हणतां येते. शमनामुळे आधीं 
उत्पन्न झालेळी वस्तु-घटना-क्रिया परत आपल्या मूलतच्वांत विलीन होते, तिचा 
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त्या त्या दृश्यरूपार्ने जो भाव दृष्टिस पडला होता तो नाहींसा होतो, त्या त्या रूपाचा 
अभाव होतो. 2" परंतु हा रूपाभाव म्हणजे वस्तुनाश नव्हे, हे रूपान्तर आहे, कारण 
मूळचीं गुणनामक तत्त्वें शाबूतच आहेत, त्या त्या वस्तु-घटना-क्रिया आपापल्या मूलप्रकृति- 
मध्यें “ लय पावल्या ” असें ठरते. “ मूलप्रकृति, गुणक्षोभण->उत्पत्ति; त्थिति->गुणक्षोभण: 
गुणपरिणाम->. . .-->दामन; लय” असें हे चक्र प्रवर्तित होते.% या चक्राला, या सांखळीला, 
कालामुळें अस्तित्व येते, परंपरा लाभते, म्हणून मूलप्रकृतिबरोबरच काळ हे एक स्वतंत्र, 
अबाधित व अविनाशी तत्त्व मानणे योग्य आहे. ( मात्र, प्रारंमिक अवस्थेंत तरी, काल हा 
मृलप्रकृतिपासूनचे क्षोभणानें निमाण झालेला आहे, तो स्वतंत्र कारक नाहीं, असें शुद्ध सांख्यांचें 
मत आहे, तें मत येथें उद्‌ध्रृत केलें, पण त्याची चिकित्सा करण्याची गरज वाटत नाहीं )**, 

मूलप्रकृतिपासून गुणक्षोभणामुळें उत्पत्ति, ( तींतून पुन्हां गुणक्षोभणानें गुणपरिणाम ) व 
दोवटीं शमनामुळे लय, असें जे हे परंपरेचे चक्र, त्यांत लय राब्द आला आणि त्यांतच काल 
या मूलकारणाचाहि संदभ आला; परंपरेचे सर्व दुवे एकाच क्षणीं अस्तित्वांत नसणार म्हणून 
प्रथम-नंतर हा कालक्रमहि अध्याहृत झालाच. वस्तु-घटना-क्रिया मूलप्रकृतिमध्ये लय पावली 
म्हणजेच ती स्वतःच्या अश्या रूपांत असावयाची थांबली, हे उघड आहे, अशा तऱ्हेनं 
: शांबण-संपण-विराम पावणे * हा अर्थपर्याय आणि ' विलीन होणें' हा अथेपयीय, या दोहोंची 
एकवाक्यता होऊं शकते, 

( वरवर पाहणारास, विदोषतः ज्यांचा अभ्यास फक्त इंग्रजी साहित्यविषयापुरताच आहे 
त्यांस, हें सर्व शब्दावळंबी पांडित्य आहे असें बाटेळ, परंतु अधिक खोल विचार - अनुभव, 
आणि पाश्चिमात्य कां असेनात पण दडीनें आणि विज्ञाने, यांच्या अभ्यासाने हा ग्रह दूर होईल 
आणि खरा प्रकार तर उलटाच आहे हे कळेल), 

ल्यराब्दाचे कोशाथ, त्यांची एकवाक्यता, त्यांमागची भारतीय भूमिकादृष्टि, तीमध्ये 
विनाकारण घोंटाळ्यांत पडण्याचा हीं उत्पन्न झालेला घोंका, इत्यादि वणन येथें पुरे. आतां 
संगीताकडे वळूं. 

अमरकोश हा जरी शब्दसंग्रह असला तरी त्यांत लयरब्द ( जो संगीतांतील इाब्दांच्या 
यादींतच भाळेला आहे) व्याख्याते केलेला आहे! 

“५ ताल: कालक्रियामान, लयः साम्य ” 
म्हणजे क्रियेने मांपला गेलेला काळ ( अथवा कालाची संख्यात्मक अनुभूति होण्यासाठीं केलेल्या- 
झालेल्या क्रियेचे माप ) तो ताळ, आणि त्यामधील “साम्य ” तो लय, 

भारतीय संगीतग्रंथांत ल्यव्याख्या सवेत्र एकचएक आहे आणि ती अधिक स्पष्ट आहे: 

क्रियानन्तरविश्रान्तिळेयः, स त्रिविधः स्मृतः--- 

दरुतो मध्यो विलम्बरश्न, द्रतः शीप्रतमो मतः ?2*, 

% येथ्रें वतुळ, गोलाकार वगेरे भाकृतींचा कांहीं संबध नाहीं, येथें आवर्तनहि अभिप्रेत नाहीं, 
: चक्र ' म्हणणें ही केवळ रूढि आहे. 
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. म्हणजे क्रिया आणि तिच्या नेतरची, तिळा लागूनच असलेली ( अनन्तर ), विश्रान्ति 
म्हणजे लय. हा द्रुत, मध्य आणि विलंब ( विलंबित ) अशा तीन प्रकारचा आहे, त्यांत सर्वात 
जलद तो दुत. 


येथे जी विश्रांति, ते अमरकोशांतील ' साम्य *. विश्रांति क्रियेनंतर व क्रियेला लागूनच 
आहे, आधीं व नेतर हा कालक्रम स्पष्टच आहे. क्रिया विराम पावलेली आहे, थांबली आहे; 
म्हणून थांबणे - विराम पावणें हा कोशाथ स्पष्टच व्यक्त केलेला आहे. 


पण ' विलीन होणें हा पर्यायी अथेहि व्यक्त होणारच असें वरील विवरणानुसार ठरतें. 
क्रिया कांहों अनादि नव्हे, ती नव्हती अशी अवस्था केव्हांतरी होतीच; कोणाएका प्रेरणेमुळे, 
गुणक्षोभणामुळे, ती निमोण झाली, आणि त्या क्षोभणाचें शमन होतांच ती थांबली, मूळ 
अवस्थेत - कारणप्रकृतिमर्ध्ये -विलयाला रोटी, तिचा लय झाला, 


पण संगीताच्या दृष्टिने क्रियेचा लय क्यांत झाला, मूळ कारणप्रकृति संगीतांत कोणती 
मानावी, हा प्रश्न महत्त्वाचा ठरतो; येथं केवळ सवंत्र लागू पडणाऱ्या ( साधारण ) संज्ञा-परिभाषा 
ऊपयोगी किंवा पुऱ्या होणार नाहींत. तर संगीतसंत्रद्ध विशिष्ट निर्देराच करावे लागतील, 


नृत्यांत, वाद्यवादनांत, टाळी इत्यादि हस्तक्रियांत ( मग त्या सशब्द असोत अथवा 
निःशब्द), शरीराच्या अस्थि-चर्म-स्नायू-रक्तेवाहिन्या - ज्ञानतेतू इत्यादि अवयवांची प्रथमची 
कांहींएक प्रेरणाझयून्य, क्षोभश्ून्य अश्ली साम्यावस्था आपण समजु शकतो, -प्रेरणा, क्षोभण हे 
पारिभाषिक दाब्द येथंहि निळेंप, भावरहितचच मानावयास हवे.- त्यांची क्रिया कांहीं प्रेरणेने 
निमाण होळ राकेळ, ब ती लय पावेल ती या साम्यावस्थेंत, हेंहि आपण जाणू शकतो. पण 
मुस्वावाटे, वाद्यावाटें अथवा शरीराच्या टाळी पदन्यास इत्यादि हालचालींत; जो ध्वनि निघतो त्या 
<वनिचे तर संगीतांत महत्व आहे. या उत्पन्न झालेल्या ध्वनिची मूळ अवस्था काय मानावी 
हा प्रश्न उदूभवतो व तो महत्त्वाचा आहे. ध्वनि मनुष्यनिर्मत आहे, म्हणून त्यांत शरीरा- 
वयवांचें काये आहेच, आतां उछेखिळेली डारीरावयवांची साम्यावस्था ध्वनिसहि लागू पडेल, 
असें म्हणणे अजीबात चूक नव्हे; पण केवळ ध्वनि या घटनेचाहि विचार करणें अवश्यच आहे; 
न केल्यास आपला बिचार अधवट राहील इतकेंच नव्हे तर त्यांत अव्याप्रिचा दोष राहील; 
सिद्धान्त अतिव्यास आणि त्यांचा आधार ( अथवा, उलस्या दृष्टिने, त्यावरून केलेलें अनुमान ) 
अव्यास्त असा व्याघात होईल. 


पण *वनिचाहि वेगळा असा विचार भारतीयांनी सखोलपणे केलेला आहे. 3 3 तो 
पुढीलप्रमाणे : 

मुख्व इत्यादि अवयवांतून, शरीराच्या हालचालीमुळे उगम पावून हवेंत पसरणारा जो 
*वनि, त्याला “* शब्द्‌ ? असें नांब आहे, येथे * शब्द ' ही एक परिभाषिक संज्ञा आहे, “ भाषेंतील 
शब्दाचा ? येथें संबंध नाही. आपला घोंटाळा होऊं नये म्हणून अतःपर आपण * शब्द*्वनि 
संज्ञा वापरू; मुळांतील संज्ञा ' दाब्द ' एवढीच आहे हें लक्षांत ठेवलें म्हणजे झालें, असा हा 
शाब्दध्वनि हवेंत पसरत जातो ब ऐकणाराच्या कानांवर पडतो, ऐकणाराच्या कगैद्रियाला 
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शब्दध्वनिमधील जे गुण, ज्या ' तन्माचा, ! त्यांचा स्परा होतो, ऐकणार्‍याचीं मन वबुद्धिहींतो 
स्पशे चित्तावाटें ग्रहण करितात, आणि हा अमुक एक स्वरूपाचा शब्दध्वनि-म्हणजे “ वण ! 
- आहे असा बोघ ऐकणाऱ्याला होतो, * * ( अर्थात्‌ शब्दनामक *वनि आणि वर्णनामक 
ध्वनि दे वेगळे आहेत, शब्दध्वनि ही एक भोतिक घटना आहे, आणि वणे हा एक बोध आहे), 
शब्दध्वनि उत्पन्न करणाऱ्याची क्रियाहि अश्याच तर्‍हेची असते, अमुक एका स्वरूपाचा राब्दध्वानि, 
म्हणजे अमुक एक वणे, निर्माण करावा हा त्याच्या मनांतील बोध -- त्यांच्या बुद्धिचा निश्चवय- 
आणि त्यामुळें, ' शब्दतन्माचां ' च्या प्रेरणेमुळे, त्याच्या मुखाची यथायोग्य ती हालचाळ होऊन 
तीमुळें उत्पन्न होऊन हवेंत पसरणारी जी ध्वनिनामक भौतिक घटना तो त्याचा राब्दध्वनि. 
भोतिक राब्दव्वानि आणि व्णनामक त्याचा बोध हे एकच असतील किंवा नसतीलहि; अमुक 
एक वण निमाण करावा हा बोधनिश्वय होऊनहि मुखाची हाळ्चाळ यथायोग्य नसल्यामुळें 
वेगळाच अप्रयुक्त असा वणवाचक राब्द*्वनि उत्पन्न होऊ शकेल; त्याचप्रमाणें ' अमुक एक वण 
ऐकिला ! असा जरो ऐकणाऱ्यास बोध झाला तरी कदाचित्‌ त्याच्या कानांवर पडणारा शाब्दध्वनि 
वेगळा असे दाकेळ व ऐकणाराची बोध घेण्याच्या क्रियेत कांहीं गफलत झालेली असं दकेल. 
इतकेच नव्हे तरं, जरी यथायोग्य वर्णाच्यारानुसारी राब्दथ्वनि उत्पन्न केलेला असला तरो, ऐक- 
णाऱ्याच्या चित्तब्ुद्धिच्या वृच्यिनुसार तो त्याला दुसराच एकादा वणेबोध देत असू राकेलळ, ( हें 
तर नेहमींच्या अनुभवांतलें आहे, मी “क?! हा वर्णे निमोण करीत आहे असा बोलणाऱ्याचा 
निश्चय असतो, तर हा “ रु? नांवाचा वणे आहे असें ऐकणारा ठरवितो; यांत गफलत दोहोंपॅकीं 
कोणाहि एकाची अस्‌ शकते.) तरीहि शब्दध्वनि आणि वणे यांत एक साधारण तत्त्व आहेच. तें 
असें कीं त्याच्यामुळे शब्दच्वनिमधील जे तूलप्रकृतिचे गुण, ज्या 'शब्दतन्मात्रा', त्या ऐकणाऱ्याला 
व बोलणाऱ्याला प्रेरित करितात. हे जे साधारण तत्त्व तें नादतत्त्व. शब्दव्वनि आणि वणं हीं दोन्ही 
* नादा ) चींच कार्यरूपं होत, 


आतां, ' अर्थ ? म्हणून जो कांहीं आहे तो शब्द्वनि या केवळ भोतिक घटनेला असू 
शकणार नाहीं है स्पष्टच आहे, अथ हाहि एक मनोबोधच आहे, म्हणून तो वणालाच असणार 
हेंहि उघड आहे, कारण बण आणि अथर हे दोन्ही ब्रोथ मनाच्या हेतु-प्रयोजनाचेच आहेत, 
अर्थात्‌ केवळ भौतिक ध्वनिला अर्थ असू शकत नाहीं तर वर्णयुक्त, वणरूप नादबोधालाच 
म्हणजे वणयुक्त शब्दथ्वनिच्या बोघाळाच असणार, हा ' अर्थ? एकाच वर्णास असूं शकेल ' 
( जसें “३3%? इत्येकाक्षरम्‌ )२" किंवा “ अमुक अमुक वण अंद्या अशा अमुक क्रमानें ” 
या मालिकेसहि असेळ ( जसें आई, बाबा ), या मालिकेस “पद? असें नांब आहे. शिवाय 
६ अमुक अमुक पदमालिका ? या वणोच्या क्रमयुक्त रचनेसहि अर्थ असू शकेल ( जसें “ आद 
नही अंत नही, रूप नहि ना रंग 7), $* शिवाय त्यांतील क्रमासहि अर्थ असेल, क्रम बदल- 
ल्यास अथेहि बदळे. शकत असेल (जसें “ गाय काळी आहे ” आणि “ काळी गाय आहे? ), 
इतकेच नव्हे तर एकाच पदाळा अनेक अ्थहि संभवतील ( जसें “ सूर्य उगवला झाडींत, 
महारिण रस्ता झाडीत ” ), 3७ कोणत्या वणोला, वरणपदाला, वर्णपदमालिकेला, पदक्रमाला 
कोणता व कसा अथ आहे हें ठरतें कशावरून, तर केवळ संकेतावरून. वणंयुक्त भौतिक शब्द- 
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व्वनि उमटविणारा वक्ता आणि कानांबाटें त्यांचा जोध घेणारा श्रोता, यांमध्यें जर कांहीं ठराविक 
संकेत असेल तर त्या ठरावानुसारच “ अथ * निश्चित होणार. संकेत नसेल तर अर्थ नाहीं, केबळ 
शब्दध्वनि आणि वण एवढेंच उरेल. “ भाषा ? म्हणून जी आहे ती अशी संकेतरूपच असते. 
संकेत नाहीं तर भाषा नाहीं. 


पुन्हा, अशा तऱ्हेच्या संकेतांनीं जी वस्तु - घटना - क्रिया - कल्पना - भावना वगैरे 
व्यक्त किंवा निर्देशित होते, ती या दाब्दध्वनि, वण, पद, पदक्रम ( आणि संकेतहि ! ) यांहून 
वेगळीच असते, तिचा नादतत्त्वाशीं कांहींच साक्षात्‌ संबंध नसतो. तसा संबंध भाषा या साधनाने 
मनुष्यानें निमाण केलेला असतो, “'आ-ई ' यांतील भोतिक शाब्दध्वनि, आ-ई हा वर्णबोध, 
आई या वणेक्रमयुक्त पदाचा बोध, आणि त्या पदाला कांहीं संकेतानें दिळेला भाषेमधील अथ, 
हे सवे एकमेकांहून वेगळे तर आहेतच, आणि शिवाय ' आई? या सांकेतिक अर्थयुक्त वणेक्रम- 
पदाच्या शब्दध्वनिने सूचित होणारी वस्तु जी अमुक एक स्त्री ( अथवा साधारण रूपाने, अमुक 
एका प्रोढावस्थेंतील कोणीहि स्त्री) ती अगदींच वेंगळी वस्तु आहे.“ 


येथपर्यंत जो विचार सांगितला तो वणयुक्त शब्दध्वनी या नांदांचा. या नादांचे जे 
साधन, जी ' वाणी, तिला “ वैखरी वाणी ” म्हटलें आहे. वैस्वरी वाणीमुळे वेखरी नाद 
म्हणजे हवेंत उमटून पसरणारे शब्दभ्वनी नांवाचे भोतिक नाद निमोण होतात, 


पण वैखरी वाणीलाहि प्रेरणा देणारे निराळें कारण आहे, वरणयुक्त शब्दध्बनि 
उमटण्याआधीं त्याचा निश्चय - त्याचा रूपाकार म्हणूं -- मनांत तयार होतो. हा निश्चय झाला 
कीं वैखरी वाणी या इंद्रियाला प्रेरणा मिळते व मनांतील वणेब्रोधाचें शब्दांत रूपांतर होतें, तेथ 
वणींचा “ रूपाकार ) लयाला जाऊन त्याच क्षणीं शब्दध्वनिची उत्पत्ति होते. हा नित्रय मनामध्ये 
होतो, तो करणारें जे शब्दसाधनाचे इंद्रिय ती मधली वाणी म्हणजे “ मध्यमावाणी. ? मध्यमा- 
वाणीचे हेतु - प्रयोजनहि ' नाद ?च होय, 


मध्यमावाणीमध्यें जो वर्णरूपाकारनिश्रय होतो, तो खरोखर कह्याचा ! मनामध्ये 
असंख्य विचार असतात, ते सामान्यतः अप्रकट रूपांत असतात. चित्ताची वृत्ति ज्या तऱ्हेची 
होईल, त्यानुसार या असंख्य विचारांपेकी एकादा विचार उचळून त्याकडे जण्ू काय “ पाहिलें 
जाते. हें पाहणारे जे इंद्रिय ती “ पश्येती वाणी, ? पद्यंतीमध्ये निवड होऊन त्या निवडीला 
वणीचा आकार देण्याची मध्यमेला प्रेरणा मिळते. पश्येतीमधील क्रिया लय पावते व तत्क्षणींच 
मध्यमेंची क्रिया सुरूं होते. पत्र्यंतीमध्ये जो शब्द “ पाहिला जातो? त्याचे मूळ कारण - हेतु - 
प्रयोजनहि ' नाद *च, 


आणि पथ्यंतीचें कार्य सुरू होण्याचेहि आधीं जे जे विचार, भाव, ज्या ज्या इृत्ती 
इत्यादि; मनांत केवळ बीजरूपानें, अप्रकट असे असतात, त्यांनांहि अप्रकट स्वरूपांतच अप्रकट 
नादाच्या स्वरूपानेंच 'वारण करणारें इंद्रिय ती “ परा ”? म्हणजे पलीकडची वाणी. परेमध्यें जी 
क्रिया होईल तिचा लय पद्यंतीमध्यें होतो. 


५२० लयतालविचार 


वैखरी नाद ऐकूं येतो, तो तो शब्दध्वनिरूप आहे म्हणून, कांहीं भौतिक हालचालींमुळे 
तो उमटतो; म्हणजे तो आघातजन्य नाद, “ आहत ” नाद आहे. पण मध्यमेचा नाद ऐकूं येत 
नाहीं. तो आपापल्या चित्तास प्रत्यक्ष वर्णरूपानें जाणवतो खरा, पण आपापल्याहि कानांस मात्र 
ऐकूं येत नाही, हा अनुभव सर्वांस आहेच, तो नाद ऐकू येत नाहीं कारण तो भोतिक नाहीं, 
आघातजन्य म्हणजे आहत नाद नाहीं, तो '* अनाहत नाद ? आहे. अर्थात्‌ पश्र्यंतीचाहि अ- 
भोतिक, आघातांशिवायच असणारा नादहि अनाहतच असणार हे स्पष्ट आहे. परंतु तो आपल्या 
मनासहि प्रत्यक्ष वणरूपानें जाणवत नाहीं, त्याचा केवळ ' स्परा भासतो,” त्याची फक्त भावना 
होते, हाहि अनुभव सर्वांस असतो, तो लक्षांत येत नाहीं एवढेंच. (मनांतला विचारभाव वर्णे- 
रूपानें फक्त झाळा, मनास-चित्तास वणरूपाने ' ऐकू आला? तर ती वाणी पत्र्यंती नव्हे तर 
मध्यमा ठरते). परा वाणीचे जे नादतत्त्व तें मात्र बीजरूपच आहे; ते भोतिक-अभोतिक 
यांहूनहि वेगळें आहे; तें आहत तर नव्हेच, पण अनाहतहि आहे असें नव्हे. असा आहत- 
अनाहतांच्याहि पलीकडच्या कोटींतील जो नाद तो केवळ ' बिंदु? अथवा ' नादबिंद *. 


नादर्बिद्‌ अथवा बिंदु सर्वच आहेत. ते सर्व जगांत भरलेले आहेत आणि त्या जगा- 
चेच जे वेगवेगळे पिंडीभूत “ व्यक्ति ) नांवाचे घटक त्यांच्या ठायींहि अर्थातूच आहेत. म्हणून 
परावाणी हीहि एका प्रकारें व्यक्तिव्यक्तिच्या ठायीं आहे आणि दुसऱ्या प्रकारें सर्व जगांत भरून 
राहिलेली आहे. अद्या तर्‍हेने व्यक्ति आणि जग यांचा नाददृष्टया संब्रध आहे. ज्याप्रमाणे ताकां- 
तील लोण्यामध्यें ताक असतें आणि तरीहि लोण्याचा पिंड वेगळाच असतो, त्याप्रमाणे जगांतील 
सर्वत्र भरून राहिलेले नादतत्त्व व्यक्ति या वेगवेगळ्या पिंडांतहि असतें, किंवा याहूनहि समर्पक 
उदाहरण गर्भिणी आणि तिचा गभ यांचें आहे, गार्भणीच्या शरीरांत नाना रस-धातु असतात, 
त्यांतील कांहीं अंशभाग गर्भाच्या रारीरांतहि खेळत असतात म्हणजे ते ग्भातहि असतात व 
गर्भाबाहेरहि असतात; गर्भ हा गर्भिणीपासूनच अंदतः बनलेला असतो म्हणजे तिचाच भाग 
असतो व तिच्याच अंगांत असतो, गर्भिणी त्याच्याच आंतहि असते व त्याच्या बाहेरहि असते, 
आणि असें असूनहि गभ हा एक वेगळा असा पिंड असतो, असाच प्रकार सववत्र अस्तित्व असलेल्या 
नादतच्याचा आणि त्याच्या प्रत्येक व्यक्तिमध्यें अवतरलेल्या परावाणीतील नादबिंदूंचा आहे, 


: त्परा भासणारा ' पद्यंतीचा अनाहतनाद व्यक्तिव्यक्तिच्या ठायीं वेगवेगळा असतो, 
५ मनांत ऐक येणारा ? मध्यमेच्चा अनाहत नाद प्रत्येक व्यक्तिचा वेगवेगळा असून, त्या त्या 
व्यक्तिलांच फक्त स्वतःचा असा कळतो, आणि वैखरीचा आहेत नाद हा भौतिक शाब्दध्वनि मात्र 
प्रकट असल्यामुळे इतरांस ऐकूं येऊं राकतो, 


हा भारतीय परंपरेचा ध्वनिविचार आहे, ** हा साघारण विचार, खरव्यंजनव्यवस्था 
इत्यादि वैखरी वाणीच्या क्रियाप्रपचाचा विचार येथे लयव्याख्येसाठीं आपणांस आवड्यक नाहीं. 


संगीतांतीळ जो ध्वनि, त्याचें मूळकारण आपण शोधीत होतों. ध्वनिचा लय कद्यांत 
मानावा या प्रश्नाचे उत्तर आपणांस हवे होते, वरील ध्वनिविचारावरून नादाच्या उत्पत्तिल्याची 
आतां सहज कट्पना येईल, शब्दध्वनि, आहतनाद, हा अनाहतांत विलीन होतो हा निष्कधे, 
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हाच निष्क, मुखाशिवाय इतर उगमांपासून निघणाऱ्या इतर सवे नादांस लावतां येईल, 
मात्र निर्जीव बस्लूंस, वाद्यादिकांस, अंतःकरण (म्हणजे चित्त, मन, बुद्धि व अहंकार) नाहीं, म्हणून 
“ शुब्दक्वनि आणि वण यांचा आहत नाद-<अनाहत्त नाद, जो सस्ताबस्थेत तेथें मृल्तः आहे 
तो,” एवढाच क्रम राहील; त्यांत चार वाणी असणार नाहींत, मात्र परा वाणी तत्त्वदृष्ट्या 
मानतां येईल. 

संगीतांतील ध्वनिरूप जी सराब्दक्रिया, तिचें आदिकारण कोणतं, आणि त्या क्रियेचा लय 
कशांत होतो, या प्रश्नाचे हे परंपरागत तात्विक उत्तर, 


या उत्तराने कित्येकांचे समाधान होईल. परंतु व्यबहारदृष्टया पाहतां आणि विरेषे- 
करून संगीताच्या संदभात पाहतां प्रस्तृत्त लेखकाला हें उत्तर अपूण वाटते, कारण त्यांत उपयुक्त 
असे विदोष कांहीं हाती लागत नाहीं असें त्यांचे मत आहे. कारण, आहत नादाचा 
लय अनाहतांत होतो असे म्हटळें काय, नादाचा लय शांततेत होतो असें म्हटले 
काय, आणि ' आवाज बेद होतो ' असें प्राकृतांत म्हटलें काय; रोवटीं भावार्थ एकच, 
: अव्यक्तादीनि भूतानि, व्यक्तमध्यानि, अव्यक्‍तनिधनानि?"" हें समजावें म्हणून सोपें करण्या- 
साठीं, “ कोणीकडे ग ! कोणीकडून ?-- तिमिरामंधच तिमिरामधून !*" असें काव्य केलें, 
तरी अर्थबोध अधिक होईल असें नव्हेच. आहतनाद अनाहतांत लय पावतो हा सिद्धांत 
तत्त्वदृष्टया कितीहि तर्कश्युद्ध, सुसंगत आणि प्रगाढ असला तरी दोका अशी येते कीं, ऐकूं येणारा 
आहत नाद॒जर नाहीं, तर संगीतांत उरलें काय ! म्हणून या आहत-अनाहतविचारामध्यं 
अधिक भर घालतां आली तरच संगीतांतीळ लयविचार व्यावहारिक (' व्यवसायात्मक ४२) 
होईल असे प्रस्तुत लेखकाला वाटतें. 

तसा दोघ घेतांनां, 'संगीतांतील लय? याबद्दल एक विचार उपलब्ध झाला, तो सांप्र- 
दायिक वाटतो, “ लयः साम्यम्‌ ? या अमरकोशांतील वचनामधील साम्य शब्द आणि “गीते 
वाद्यं तथा नृत्य, त्रय संगीतमुच्यते? ही पारंपारिक संगीतव्याख्या, या दोहोंचा एकत्र बिचार 
करून त्याच्या अनुरोधाने अमरकोशाचा अथ लावावा असं हें मत दिसतें.*3 साम्य या 
डब्दाचा अभिप्राय मुखगीत, वाद्यवादन आणि नृत्य या तिहींस लावण्याकडे या मताचा रोख 
आहे, म्हणजे, जेब्हां मुखावाटें होणाऱ्या गीतक्रिया, बाद्यावाटे निमाण होणाऱ्या नादक्रिया आणि 
नत्यांत होणाऱ्या सशब्द-निःशब्द शारीरक्रिया या एकमेकांत मिसळून जातात, एकसाथ-एकमेळ 
होतात, तेव्हां त्यांचा परस्परांत लय होतो, असें हें मत आहे. 

पण हेंहि मत एकांगी वाटतें. एकतर असें कीं, ही एकमेळ-कल्पनाच नाऱ्यशास्त्रम्‌च्या 
संब्रेधित अध्यायाच्या सुरुवातीसच “'अलातचक्रप्रतिमम'! यामध्ये आली आहे, तथापि तेथें 
लयशळ्दाचे नांव नाहीं; हें कसें ? बरं, “ साम्य ” हा शब्द क्रियाक्रियांस न लावतां शोबटच्या 
म्हणजे समासिच्या क्रियेस लावला, तर वर घेतलेलीच राका पुन्हां उपस्थित होते, कीं 
समातिनेतरच्या ( आणि समापिच्या ) क्षणांत जें कांही होत असेल, तेवढळ्याचाच केवळ 
विचार हा संगीतध्यवहारास उपयुक्‍त होईल कसा ? -- परंतु हा प्रतिवाद महत्त्वाचा | 
नव्हे, महत्त्वाचा प्रतिवाद. असा कीं, “ गीते वाद्यं तथा नृत्ये ” हे तिन्ही एकत्र भले 
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असोत; पण जातिविधान, आतोद्याथ्याय, नृत्याध्याय वगेरे प्रकारें या प्रत्लेक घटकाचा 
सुटासुटा विचार केलेला आहे; स्वराध्याय, ताळाध्याय, वाद्याथ्याय, रागाथ्याय, 
प्रबन्धाच्याय असे वेगवेगळे शिक्षाविभाग आहेत, आणि त्या प्रत्येकांत ल्यमान आहे, 
लयकल्पना आहे. वाद्यगीतरहित नृत्य होऊ शकते, गीतनृत्सरहित वादन होळ राकते, आणि 
नृत्यवाद्यरहित गीत होऊं दाकते, इतकेंच नव्हे तर “ मनांत गाणें सदेव जागे, ना सूर लागे-ना 
ताल मागे 7४५ असें केवळ मध्यमावाणीचें गीतगायनहि असं शकतें. हा सावंत्रिक व सार्वकालिक 
अनुभव आहे, आणि या प्रत्येकांत लयविचार, ठयकल्पना आहेच आहे. तेव्हां वर उल्लेखिलेल्या 
: सांप्रदायिक ! मताला प्रत्यक्ष आधार काय ? म्हणून हें मत बाजूस ठेवावें लागतें. 


संगीतांतील क्रियेचा लय कडयांत होतो हें पहाण्यासाठी संगीतांतील क्रियांचीच प्रथम 
पाहणी करणें उचित होईल. सऱब्द आणि निःशब्द क्रिया, म्हणजे कला, यांचा व्याख्येप्रमाणे 
विचार या पुस्तकांत केलाच आहे. तथापि गीत वाद्य आणि ठृत्य या तिहींस क्रिया राब्द लावून 
प्राहिला तर आपणांसमोर नाना ध्वनि-वणे, स्वर-स्वराळंकार, आणि शारोरिक क्रिया उभ्या 
राहतात. “* आणि तात्काळ असें दिसते कीं केवळ एका क्रियेने जे होईल तें संगीत नव्हे. 
सा, आ, 'घा, दिड, तोम्‌, थेइ, आदि सशाब्द क्रिया अथवा हरीरावयवांच्या निःशब्द हालचाली 
यांपैकी एकन्च वर्तविली गेली तर तें संगीत नव्हे, संगीतासाठी क्रियापरंपा/ आवद्यक 
आहे. असें कां? याला उत्तर एवढेंच देतां येईल कीं क्रियापरंपरा ही संगीतांत जणू काय 
व्याख्यारूप अशी गहीतच आहे. एक क्रिया संपताक्षणींच दसरी सुरूं होते, दुसरी संपताक्षणींच 
तिसरी, वगैरे. (विराम ही एक निःशब्द क्रिया यांत येतेच), सर्व क्रिया संपतात तेव्हांचा जो लय 
त्यांच्याशीं आपणांस कतेव्य नाहीं कारण तेथें संगीत संपलेले आहे. 


आतां आपलें उत्तर आपणांस पूण करितां येईल, अनाहताम'धून कांहीं क्षोभणानें पहिली 
क्रिया उत्पन्न होते, पण त्या अनाहताचा विचार आपणांस कर्तव्य नाहीं. क्षोभणाचें शमन होऊन 
पहिल्या क्रियेचा अनाहतांत लय होताक्षणींच भ्षोभण होऊन दुसरी क्रिया निमाण होते; जो क्षण 
पहिल्या क्रियेच्या क्षोभणशमनाचा, तोच दुसरीच्या भ्षोभणाचा. पहिल्या क्रियेचा लय म्हणजे 
दुसरीची उत्पत्ति नव्हे हें परमार्थानें खरें; परंतु व्यवहारतः पहिल्या क्रियेचा लय दुसरीत, 
दुसरीचा तिसरींत, इत्यादि, येथें गुणपरिणामहि कथींकधीं व कोठेंकोठें संभवेळ, म्हणजे पहिल्या 
क्रियेच्या अंतगतच दुसरोच्या उत्पत्तिची बीर्जे असू शकतील, कसेंहि असलें तरी, पहिल्या 
क्रियेच्या गामनांचा क्षण आणि दुसरीच्या क्षोभणाचा क्षण हे वेगळे जरी मानले तरीसुद्धा हे दोन 
क्षण एकमेकांच्या इतके निकट असतात कां, जो जो सूद्मतम काठभाग मानावा त्या त्या काल- 
भागाहूनहि या दोन क्षणांमधीळ कालभाग ल्हान असतो, अतएव व्यवहारतः (शून्यलब्धिनं) 
दोन्ही क्षण एकच होतात, त्यांमधील सूक्ष्मकालभाग श्रून्यप्रायच ठरतो. ** प्रत्येक क्रियेचा क्षोभण- 
क्षण हा आंधींच्या क्रियेचा रामनक्षण, आणि प्रत्येक क्रियेचा शमनक्षण हा नंतरच्या क्रियेचा 
शोभणक्षण. हे सवे “ लयक्षण च होत हें त्पष्टचच आहे. सवात शेवटच्या क्रियेचा जो गामनक्षण 
त्या लयक्षणास पराकाठ्ठेचा, प्रकर्षांचा लयक्षण या अर्थानें “ प्रलयक्षण ” म्हणण्यास हरकत नाहीं. 
प्र - लयक्षणानंतर अनाहत येतो त्याकडे लक्ष देण्याचें आपणांस प्रयोजन नार्ही, या सर्वामध्ये 


अनुबन्ध १ : लयव्याख्या ब तिचे व्याख्यान ररे 
कालाधिप्ठान आहे हें सांगण्याची गरज नाहींच, विलीनत्वहि स्पष्ट आहे, आणि क्रियेची समाप्ति, 
तिचें थांबणे -संपर्णे-विराम पावणें हेंहि आहे. 
अश्या प्रकारें दोन्ही कोद्यार्थांचे सोपपत्तिक विवरण व त्यांची एकवाक्यता आपणांस 
साधतां आली, यांत आपण शास्त्राथे आणि परंपरा ही कोठेंहि दुलंक्षिळी नाहीं, फक्त त्यांच्याच 
आधारें थोडा अधिक त्कविचार चालविला, ' एकमेळ * कल्पनेचे जे सांप्रदायिक मत, तेंहि 
आतां वरील विचाराच्या सांच्यांत बसेल, पण त्यांत कांहीं विशेष साधते असें नाहीं. 
निकटच्या लयक्षणांमधील कालांतर, तें ल्याचं ( ल्यपरंपरेचं ) कालमान. लयाचा जर 
आणि जेव्हां मापनदृष्टिनें विचार कर्तव्य असतो, तर व तेव्हां आपणांस हें कालमानच पहावें 
लागतें, एरव्ही आतांप्यतच्या विवरणाचा संख्यात्मक विग्रह होत नाहीं. म्हणून मापनदृष्टिने 
पाहतां निकटच्या लयक्षणांमधील कालांतर, लयमान, यासच 'लय' म्हटलें जाते.“ ही ' लक्षणा ? 
झाळी.४€ हें काळमान, लयमान, तुलनात्मक दृष्टिने पाहतां लहान-मध्यमपरत्तीचे-दीध असें 
अंसू दाकेळ, आणि त्या दृष्टिने लयमान-म्हणजे लक्षणेने “ लय -द्रत, मध्य किंवा विलत 
( विळेबित ) यांपैकीं एका प्रकाराचा ठरेल. हे द्रुतादि मान कायम राहतें ( सम राहतें) कीं 
बदलत आहे यावरून त्या त्या संदभात लय़मानाचें चलन, म्हणजे लयगतिचा मानक्रम अथोत्‌ 
समाखोतोगता इत्यादि प्रकारची “ यति ? ठरेल, येथें यति हा शब्द यमरमोजणें, मापन करणें, 
नियंत्रण करणें, या धातुपासून सिद्ध आहे म्हणून तो स्त्रीलिंगी आहे; यारूजाणें या 'बातुपासून 
सिद्ध झालेला असता तर तो पछिंगी झाला असता, 
कल्पनांचा कांटेकोरपणा विसरळा गेला, यति या स्त्रीलिंगी शब्दाचा अथ विसरला गेला 
तर लयगतिचें माप आणि लय या राब्दांतील अर्थ यांची मनांत सरमिसळ होऊं राकेल, 'अर्थसंकर' 
होईल, व त्यामुळें शाब्दसंकर अथवा लिंगसंकर होऊं दकेल. या तर्कासुळेंच या अनुत्रेधांत ल्य- 
शब्दाच्या लिंगाचे वणन करितांना लय ( पुछिंगी) व यति (स्त्रीटिंगी) या कल्पनांच्या 
संकरामुळे लयाचा प्रयोग स्त्रीलिंगी करण्याची रूढि पडली असावी असें पूर्वी एक अनुमान केलें. 


आतांपयंतच्या विवरणाचा सारांदा आराखड्याच्या रूपानें मांडणें सोईचे ब इष्ट होईल. 


पहिल्या क्रियेचे दसऱ्या क्रियेचे _ तिसऱ्या क्रियेचे अनाहताची 
गुणक्षोभण गुणक्षोभण गुणक्षीभण “ उत्पत्ति 
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हीं कालांतरें ज्या मापाने मोजावयाचीं त्याचे प्रमाणमान 
अक्षरोच्चारकालावर आधारित ( मात्रा) अथवा शारीर- 
क्रियेवर आधारित (लघु ). 


लघु व मात्रा यांच्या परस्परप्रमाणानुसार ' मार्ग? कोणता 
तं ठरते. 
या कालोंतरांच्या कमीजास्त होण्याच्या क्रमानुसार ' यति * कोणती 
तें ठरतें. 
आतां एक महत्त्वाचा इपारा, पुनरुक्तिचा दोष पत्करून सुद्धां, पुन्हां द्यावासा 
वाटतो. 


वरीळ सर्व विवरण ज्याळा 'झुद्ध' किंवा अलिप्त म्हणतात त्या प्रकारचें आहे; म्हणजे, 
मनष्याच्या ठिकाणीं जे अविद्या-अस्मिता-राग-द्वेष-अभि निवेदा इत्यादि ' सूक्ष्मक्रेश ?** असतात 
आणि ज्यांमुळे त्याच्या मनोव्यापारांत सुखदुःखादि अनेक भाव उद्भवतात, त्यांचा अथवा या 
प्रकारच्या कोणत्याहि 'रावल' विचाराचा या व्याख्येत संत्रेध नाहीं. 'गुण' ही एक पारिभाषिक संज्ञा 
आहे, तिचा चांगले-वाईट असा कोणताहि अथे अभिप्रेत नाहीं. ' क्षोमण? हीहि एक पारिभाषिक 
संज्ञा आहे, तिचा आणि 'मनःक्षोभ? व्याप-ताप-संताप, बगेरेंशीं कांही संबंध नाही, मनावर ताण 
पडणे, उत्कंठन होणें, वगेरे विचार येथें नाहींत, संगीताब्रद्वळ मनुष्याच्या मनांत काय असतें 
इत्यादि मानसव्यापाराचा विचार येथें अजीबात केलेला नाहीं व तो करण्याचा या पुस्तकाचा 
हेतुहि नाही. आपण लयशब्दाची व्याख्या पाहत आहों, आणि क्रियांधारित, क्रियासंदार्भत व 
क्रियाश्षम असा निखळ शास्त्रविचार आपणांस हवा आहे, त्यांत वरील प्रकारचे भावाथ आपण 
याच दशेत लावू लागलों तर अथाचा अनर्थ होईल. 


असो. लयशाब्दाची व्याख्या आपण केली, आतां तिचे थोडे विवरणहि आवड्यक आहे. 


वरोळ विवेचनांत ' क्रिया ! या शब्दास आपण एक साधारण अथर दिला, स्वर-वर्ण- 
ह्वराळकार (त्यांत कांहींकाळ स्तब्ध राहणें, म्हणजे विराम, हेंहि आलें ), टाळी-चुटकी-पदाघात 
इत्यादि सशब्द हाळचाली, नाना निःशब्द हावभाव, वाद्यवादनांतील नानाप्रकार, हे सव तेथें 
£ क्रिया ! या सदराखालीं धरले. म्हणूनच, जो आराखडा काढला त्यांत सा, आ, धा, थे 
इत्यादि तऱ्हांच्या क्रिया सूचित केल्या, या प्रत्येक क्रियेला क्षोभण व शमन आहे, आतां प्रश्न 
असा कीं येथें जे ' प्रत्येक ) म्हटलें, त्यांत 'एक क्रिया' कशाला म्हणावें ! गुणक्षोभण व त्याचें 
शामन, हें सांगण्यास-ऐकण्यास ठीक आहे, पण जेथें गुणपरिणामपरंपरा आहे, अथवा जेथें क्रिये 
मागून क्रिया असा' त्ुटित अनुभव स्पष्ट नाही, जेथे “ही पहिली क्रिया, ही दुसरी ” असं निश्चित 
सांगणे मुष्किल पडतें, तेथें “एकः कशाला म्हणावें ! स्पष्टीकरणासाठी उदाहरण पाहूं. 'सा-रे-ग? 
असे उच्चार करीत स्वर काढले तर पहिला 'सा,? 'दुसरा 'रे! वगेरे वेगवेगळेपणा जाणवतो. तेच 
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स्वरनांद केवळ अखंड आकारानें काढले तरी तो जाणवतो. परंतु 'सा' वरून मध्ये 'रे ! ला 
इतकेंच नव्हे तर अखंडितपणे मधल्या सर्वच स्वरनादांना स्पश करून, म्हणजे “मींड' अथवा 
श्वसीट? नांवाचा एकादा अळंकार वापरून जेव्हां 'ग'चा नाद उमटविला जातो, (सा 'ग अश्नी 
मींड अथवा सा टेंग अशी घसीट येते), तेथें 'ग'च्या स्वरनादाच्या जागीं 'सा' हाच वर्णाचचार 
करावा लागतो अथबा “सा 'च्या स्वरनादस्थानीं 'गः हाच वर्णांचार करून त्या नादाला वर 
चढवून 'ग'च्या स्वत:च्या स्वरस्थानीं स्थिर करावें लागतें; तेथें "एक? क्रिया कोणती ? 'सा? पासून 
ग? पर्यंत अक्षरश; असंख्य वेगवेगळे स्वरनाद आहेत, [कांहींजण हें अमान्य करितात,*" म्हणून 
पुरावा देऊं. येथ्रें 'ग' हा तीव्रगांधार -“गा?7- समजला तर सारंगीच्या तांतीवर 'सा'च्या 
स्थानीं बोट टेंकलेलें नसतें तं प्रथम टेंकवून नतर ते खुबीने 'तीत्र ग'च्या स्थानापर्यंत घसरवत 
न्यावयाचें असतें. तांतीवर सप्तक सुमारें ८ ते १२ इंच लांबीमध्ये परे होतें-वाद्य छोटेंमोठें 
असेल त्याप्रमाणे, येथ 'सा गा? हा बोटाचा प्रवास दोन सवादोन इंचाइतका दीधे असतो, आणि 
त्यांत तांतीला झालेला बोटाचा स्पर कोठेंहि सुटलेला नसतो, अर्थात्‌ पहिल्या-आढीपासूनच्या- 
दोन सवादोन इंचांत तांतीवर उमटू हाकणारा हरएक स्वरनाद निघतोच, आणि असे तांतीवर 
बिंदू असंख्य आहेतच. सतारींत असेंच होतें; फरक एवढाच कीं, बाजच्या -'म! च्या-तारेवरील 
सा? च्या पडद्यावरील बोट त्याच पडद्यावर तारेसह आडवे सरकाविलें जातें, त्याचा प्रवास सुमारें 
इंच दोन इंच-सतारीच्या आकाराप्रम.णॅ-होतो. ] येथे असंख्य क्रिया असून प्रत्येक क्रियाकालळ 
अतिसूक्ष्म आहे, तो मोजणें अशक्य, मग 'एक' क्रियाकाल व्यवहांरतः ठरतो कसा ? 


तं ठरविण्यासाठी आपणांजबळ अशी कांहीं सिद्धि हवी कीं जिच्या योगानें आपणांस 
अतिसूक्ष्म कालभाग, त्यांतील घ्वनिक्रिया, आणि त्या क्रियांचा परंपरेचा भाव म्हणजे 
संक्रमण, हे निश्चित सांगतां आलें पाहिजे, कांहीं उपकरणऱ्यंत्रणेनें हे ध्येय थोर्डेबहुत 
' साध्य होतें;"१ फार सूक्ष्म काळांतहि उमटणाऱ्या ध्वनिचा, आंदोलनवेंग - दाक्तिमान - 
अंतनांद-स्फोर इत्यादि प्रकारे भौतिक अभ्यास करितां येतो. पण हें साधन प्रस्तुत विषयांत लागू 
पडणें कठिण. त्याचा व्याप, त्याची किंमत, त्याला लागणारे तेत्रज्ञान, इत्यादि विचार बाजूस ठेवळा 
तरी मुख्य अडचण अशी कीं त्या त्या प्रसंगींच्या ध्वनिचे प्रथम छायाचित्र घेतलें जातें, नंतर त्या 
छायाचित्राचे भौतिक वि-छेषरण केलें जाते, आणि त्यानंतर त्या भौतिक -पार्थिब - विश्छेषणानुसार 
निर्णयनिश्वय होतो. या सर्वास दीघधकाळ लागतो, आणि आपणांस तेथल्या तेथें ब ताबडतोब 
निर्णय हवा तो मिळणे शक्‍य होत नाहीं, दुसरें असें कीं हीं छायाचित्रे पार्थिव आहेत, आणि 
त्या त्या भौतिक घटनांचा वेगवेगळ्या कणप्रत्ययांशीं निश्चित संबंध कसा असतो याचें शास्त्र अजून 
फारच अपूर्ण आहे,** संगीत व्यक्तिगत असल्यामुळे या साधनाचा कांडी प्रत्यक्ष उपयोग त्यांत 
नाहीं. प्रत्यक्ष त्वरित अनुभूति देईल तेवढंच आपणांस कामीं येणार, म्हणून आपला विचार 
वेंगळ्या वाटेने न्याबा लागतो. 

उदाहरणाथ, वरील “ सा"गा ? य़ा मींडेच्या उदाहरणांत असें होतें की, मध्ये असंख्य 
स्वरनाद आगहेत आणि ते प्रत्येकी अत्यंत सूक्मकालिक आहेत हें जाणवते खरें, पण त्यांची 
निश्चिति करितां. येत नाहीं, निश्चित सांगतां येतात ते आधीचा ' सा! आणि दोवट्चा “गा? 
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हे दोन स्थिर झालेले स्वरनाद, “' कुठोनि केंवि निघाला, न होतसे गणना; कुठें विराम, न 
अंदाज येतसे पुरता; परंतु, वर्षानुवध पूर येऊनिया प्रवाह पालटलेली दिसे जशी सरिता ”"? 
असा या मधल्या स्वरनादांचा प्रकार आहे; आणि अशीच कल्पना पूर्वीपासून सांगितलेली आहे: 
' जसा पाण्यामध्ये मासा इकडून तिकडे गेलेळा दिसतो, पण त्याच्या सुळकांडींचा मागे नक्‍की 
सांगतां येत नाहीं; अथवा आकाठांत उडणाऱ्या पक्षाचाहि माग नक्की ठरवितां येत नाही? * 
(यथा5प्सु चरतां मार्गी मीनानां नोपलभ्यते. ..) असा परंपरागत दाखळा आहे व तो अगदीं 
यथार्थ आहे. अद्या अंतर्गत, अस्थिर, 'कळतात पण वळत नाहींत' अद्या, अल्पकालिक स्वरना- 
दांस 'श्रृतिः असें म्हटले आहे. (संगीतांत श्रति शब्द तीन अर्थांनी योजिला आहे त्यांपैकी 
हा एक अथ होय”'*). तात्पर्य, 'एक क्रिया? हें माप श्रति या साधनाने ठरणें अशक्य होय. 
म्हणून संगीतांतील ल्यमानाचें प्रमाण ठरवितांना स्थिरनादांवर लक्ष दिलें आहे, त्यांतहि 
स्थिरनादध्वनि उमटविण्यांत थोडा अनिश्चितपणा जाणवेल, तो जाणवू नये म्हणून अक्षर? या 
वणीची योजना केली आहे क, ख, हे वण स्वरे, पण क, ख यांचा प्रत्यय जसा निश्चित काल- 
मानाचा येऊं दाकतो तसा क, स्वू यांचा येणें कठिण; म्हणून क, ख्‌, ऐवजीं क, ख इत्यादि अक्षरं 
मापनाचीं साधनें म्हणून वापरलीं, जोडाक्षरे वापरण्यांतहि उपरोल्रिस्तित दोष येईल म्हणून 
जोडाक्षरे (क्ट, क्व आदि) टाळून, अक्षर उच्चारसुकर असावें हे अरेधन घातलें. आणि मूळ 
प्रमाणमान जर मोठें असलें तर संगीतांतील नाना क्रिपांचें कालळमान अपूणांकांत मोजावें लागेल, 
म्हणून प्रमाणमानाचें साधन जें उच्चार-सुकर असें अक्षर, तें ऱ्हस्व असावें असें ठरविलें. हे मापन- 
प्रमाण, त्याला 'मात्रा ' असें नांब दिलें, (येथे मात्रा हा शब्द मा > मापणें, मोजणे, अंदाज 
करणें, तुलना करणें या धातुपासून सिद्ध झालेला आहे.) पुन्हां या मात्रा नांवाच्या मापामध्यें 
कंमीजास्तपणाचा संदेह राहूं नये म्हणून त्याची नाडीच्या ठोक्यांच्या कालमानाशीं सांगड घाळून 
दिली. शिवाय, उचारसुकर ऱ्हस्व अक्षर किती ऱ्हस्व अथवा किती दीघ उच्चारितां येईल यास मयादा 
पडणारच, त्या मर्यौदांची सोय दरुतादि लयप्रकार ठरवून लावून दिळी. अशा रीतिने ल्यपरंपरेच्या 
काळमानांतील 'एक? हे प्रमाण जे मात्रा, तें व्यक्तिनिष्ठ, व्यक्रितच्या सोईनुसार, चित्तावस्थेच्या 
अनुसार, सहजसाध्य आणि तात्काळ जाणवण्याजोगें असें सिद्ध करून ठेविलें. 


द्रतल्यांतीलहि मात्रेचा अंगभागहि स्पष्ट जाणवतो हें उघड आहे, आणि त्याचीं या 
पुस्तकांत अनेक उदाहरणें दिलींच आहेत. ते अंदाभाग, व$६ मात्राभागापर्यंत स्पष्ट निश्चित 
जाणवतात असें ठरवून अशा प्रत्येक घोडशांला 'कला' असं नांव दिलें आहे, मात्रेचॅंच माप एवढें 
लहान ठेवलें असते तर बहुतांरा व्यवहार बहुसंख्य “ मात्रामापांचा ” झाला असता, १-२-२ 
वगेरे लहान अंक कमी उपयोगांत आणावे लागले असते; लांबीचे प्रमाणमान “ मिलिमीटर ? 
मानण्यासारखें झालें असतें, म्हणून मात्रेचे अंगाभाग 'कलें'त मोजण्याचें ठरळे, कला हीच मात्रा 
झाली नाहीं. द्रेतल्यांतील कलेपेक्षां-३$ मात्राकालापेक्षां-लहान कालभाग जाणवणें कठिण; तेथील 
स्वरनाद 'अस्थिर' या सदरांत पडूं शकेल व त्याला वर उल्लेखिलेल्या अथाने 'श्रतिः म्हणावें 
लागेल. (प्रस्तुत लेखकाचा प्रायोगिक अनुभव आणि त्याचें अवलोकन असें आहे कीं, घड्याळाचे 
माप १ सेकंद हें आधार धरून सुमारे <६ सेकंदापेक्षां लहान कालभाग कांटेतोलपणं संभाळला 
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जात नाहीं, थोडा इकडेतिकडे फरक होतो; व गायकवादक अथवा श्रोता तेवढा लयदार नसला 
तर ह ते टे सेकंदांतच त्याची सूक्ष्मतेची मर्यादा सेपते.) 


अशा रीतिनं केवळ स्वरांगानुसार एक मात्रा हे लयमान निष्पन्न झालें, आतां 'लिघु' 
या मानाकडे वळू. 


अक्षरपरंपरेंत स्वरव्येजनें, जोडाक्षरे, ऱ्हस्वदीधेत्व, घोधित-अधोपित किंवा कठोरमृदु- 
वर्णोचार हे जागजागी पडतात. इतरत्र ही टीका केलेली आहेच कीं हें सर्व वर्गीकरण स्थूल व 
संदिर्धच आहे, आणि त्याचा पूणे विचार अजून झालेला नाहीं. तरीहि रूढ वर्गीकरण वर 
दिल्याप्रमाणें आहे आणि रूढ कल्पनांनुसार, रूढ संस्कारांतुसांर त्याचा स्थूळ कां होईना पण 
भेदाभेद जाणवतो हें खरं आहे; म्हणून आपण आपद्धमे म्हणून नव्हे तर रूढ धर्म म्हणून ते 
वर्गीकरण मानून पुढें जावयाचें आहे. तेव्हां अशा बर्णभेदांनींहि, एका वेगळ्या क्रियापरंपरेचा 
अनुभव येऊं शकेल; एक वेगळा ' क्रियानन्तरविश्रान्तिः ! याचा प्रत्यय येऊ शकेल; एक घोषवण- 
कांहीं मृदुवणे इत्यादि. समुद्रकांठीं असें दिसतें कीं चारपांच छोटे तरंग येतात, मग एक उंच 
लाट येते, पुन्हां छोटे तरंग येतात, पुन्हा उंच लाट, तसेंच हें होते. अथबा आकादावाणीचे संदेश 
आकाशांतून पसरतात तेव्हां त्याचें स्वरूप असें असतं कीं जणूं काय अतिशीत्र कैपद्रतिची 
लाट असून तिच्यावर तुलनेने अगदीं कमी कंपद्टधतिचा तरंग आरूढ झालेला आहे, लाट एकच 
पण तिचें द्रिथा रूप असते,"$ तसाच हा प्रकार होय, सर्व स्वर गिंच, पण त्यामध्येच एक 
वेंगळा लयभाग घोष-अघोप इत्यादि रूपानें जाणवतो, तेव्हां हा दुसरा लयभाग जो प्रतीत झाला, 
त्यालाहि कांहीं माप देतां येईल व त्या एका मापामध्ये प्रथम पाहिलेले “मात्रा ' हें माप किती 
संख्येने नसतें तेंहि सांगतां येईल, 


असें द्विधारूप लक्षांत येते, तेव्हा छंदःशास्त्राकडे पहावें लागतें. किंबहुना या 
द्विधारूपाचा विचार हाच छंदःशास्त्राच्या विचारांतीळ एक महत्त्वाचा व मूलभूत भाग, असें 
म्हटलें तरी चालेल, या द्विधा ल्यपरंपरारूपांत जर कांहीं प्रमाणवद्धतां आढळली तर आहद 
होतो असें मानलें आहे, व त्यावरूनच “ च्छादयति, चन्दर्याते, आहादयति इति च्छंदः ” अशी 
छंदाची व्याख्या केली आहे.” 


आणि येथें आपण लघुगुरु, त्याचप्रमाणें प्लृत दुत इत्यादि इतर मापांचा अनुभव 
घेऊ शाकतों. 

येथें कोटेंहि हस्तक्रियेचा संत्रंध आलेला नाहीं, हें सर्व स्वरांग झालें. म्हणजे यांत 
" कृरतलप्रतिष्ठित ताल ' आला नाहीं. 


पण वरील सवे विवेचन हस्तक्रियेस लावतां येईल, ( इतकेंच नव्हे तर बाद्यवादनांतील 
अथबा नृत्यांतील कोणत्याहि क्रियेस लावतां येईल ), हें उघड आहे. तसें लावून पहावें. तें 
सविस्तर लिहिणे आतां जरूरीचे बाटत नाहीं. तेथेंहि आपणांस मात्रा या प्रमाणमानांचा व 
लघुरुरुद्दतप्लृत वगेरे वेगवेगळ्या मात्राप्रमाणांचा-ल्यांगांचा-भन॒भव मिळतो. थामध्ये घोषयुक्त 


र्ट ळयतालविनार 


अथवा कठोर वर्णाचा जो प्रतिनिधि तो तेथें हाताची टाळी, म्हणजे ' करतलप्रतिष्टित ? शाम्या 
अथवा ताळ मानळें आहे व या ताळ किंवा शाम्या क्रियेचे कालमान “ एक लघु * म्हटलें आहे. 


येथें दोन दोका उपस्थित होतात, 


पहिली राका अशी की, साधारणपणें आपली परिभाषा विचारबद्ध व कांटेकोंर दिसते. 
पण येथें स्वरांगांमधील माप लघु - आणि टाळीक्रियेचेंहि एकमान लघु ( २१ टाळी-क्राल ) 
असा धोंटाळा होण्यासारस्था एकाच डाव्दाचा प्रयोग कसा आला ? तालांगाच्याए कमानाला 
: ताली  वगैरेसारखा वेगळा ]ाब्द कां वापरला नाहीं १? आणि दुसरी शंका अशी कीं या एक- 
मानाला *लघु' म्हणजे लहान असें कां म्हटलें ! स्वरांगांत मात्रा हे एकमान, त्यावरील आधारित 
जी मोठीं मार्पे त्यांत जे लहान तें लघु व मोठें तें गुस हें ठीक आहे. ( दतरर माचा हें माप 
नंतर आलेलें आहे.) 


या दोन्ही दोकांचा परिहार, एकत्र असा, केवळ ऐतिहासिक अवलोकनानेंच होतो, 
एरव्ही नाहीं. 


लघु ह्या शब्द मूळचा छंदःशास्त्रांतीळ म्हणजे वणीच्चारसंबंधित-अर्थात्‌ संगीतदृष्ट्या 
सवरलयाबद्दलचा आहे. हे ळंदःशास्त्र हे निधंड-निरुक्त-शिक्षा-व्याकरण-ज्योतिष्र इत्यादि 
बेदांगांपैकीं असल्यासळे अतिप्राचीन आहे,*“ त्यांत हस्तक्रियेचा भाग नाहीं; हस्तक्रिया म्हणजे 
: कळा! ही नंतर आठी. तिचा उगम कदाचित्‌ सामगायनाच्या पद्धतिमध्यें असेळ असें वाटतें. 
त्या पद्धतिमथ्ये आर्विक; गाथिक, सामिक आणि स्वरान्तर असे चार मुख्य स्वरभाग असून औडुव; 
प्राडब व संपूर्ण हे गोण स्वरभाग आहेत. आर्थिक हा एकस्वराचा प्रयोग, गाथिक हा द्विस्वर, 
सासमिक त्रिस्वर व स्वरांतर हा चतुःस्वर. यांशिवाय, उदात्त-अनुदात्त-स्वरित हेहि प्रयोग सवे 
वेदपठणांत आहेत, उच्चत्बासुळें उदात्तत्व, नीचत्बामुळे अनुदात्तत्व, आणि स्वरितत्व स माहारामुळं 
होतें."* उदात्तादि प्रकार दाखविण्यासाठी तज्ञनी उभी धरून ती खालींवर करण्याची रीति आहे, 
आणि स्वरयोजनेसाठीं जी स्वरलिपि ती हाताच्या बोटांनीं दर्शविली जाते, (“गात्रवीणा”), '* या- 
मध्ये असें दिसतें कीं स्वरस्थाने आणि त्यांचें कालमान नक्की करण्याचा आधार म्हणून हस्तक्रिया 
ही फार प्राचीन कालापासून उपयोगांत आहे. परंतु यांत टाळी नाहीं; फक्त कांहीं ठिकाणीं * फट 
: हुफट्‌ ? असे शुष्क म्हणजे निरर्थक उच्चार ( स्तोभ ) आहेत, त्याजागी टाळी वाजवितात, आणि 
: दिग्बॅध ? नामक क्रिया दाखवितांना चुटकी (घ्रुवा) वाजवून हात सभोवती फिरवितात. ( “ हुंम्‌ 
: वौषट्‌ ! मध्ये फक्त निःशब्द क्रिया आहे )**, 


जेव्हां संगीताचे कालनियमन सांगण्याचा प्रसंग आला, तेव्हां या हस्तक्रियापद्धतिमधूनच 
उचल होगे स्वाभाविक झालें असावें. ' जाति? नामक जी गीतपद्धति व गीते आहेत त्यांतच 
केवळ नव्हे तर त्यानेतरहि प्रन्धादींमथ्येसुद्धा * * प्रत्येक प्रबंधाचीं वणोक्षरं लयबद्ध केलेली 
असून, त्यांचा त्यांचा ल्यभाग अमुक इतक्या कलांचा असें सांगितलें आहे, ? या प्रबंधांतील 
: सूड ? नामक वगींकरणांत ढेंकी, झोंबड हे प्रकार; आलिप्रबंधांतील केवाड, कुट्टनी हे प्रकार; 
विप्रकीपीप्रवंधांत झम्पट, चच्चरी, पद्धडी, राहेडी, ओवी, लोली, ढोलरी, हे प्रकार, हे सव 
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“देशी भाषांगतून आलेले आहेत; अथात्‌ हे. प्रबेधप्रकार कांहीं प्राचीन म्हणतां येणार नाहींत. 
तात्पर्य, जातिगायनकाळापासून ते प्रबेधगायनकालापर्यंत, म्हणजे उश्लीरांत उश्नीरां क्रिस्तीशाक 
२००-२०० पासून ते कमींतकमी क्रिल्तीशाक १२०० पर्यंत, ही “ कला ? नामक हत्त्ताक्रिया अबाधित 
प्रयोगांत होती. ** फरक एवढाच दिसतो कीं, आधींचा जो भवमाग, ज्यामध्ये एकेका मात्रेळा 
एकेक कळा होती, तो या प्रब्रंधप्रयोगांत नाहीं, फक्त चित्रमागेच सर्वांत जलद कलांचा आहे व 
त्यांत दोन मात्रांस एक कला आहे, यांत श्रुवा म्हणजे चुटकी ही कला असलीच तर फार क्वचित्‌ 
आहे, टाळीची क्रिया मात्र “ सढळ हाताने ” वापरलेली आहे व ती उजव्या डाव्या अद्या दोन्ही 
प्रकारची (डम्या आणि ताल ) आहे. त्यांत *वनिदृष्ट्या भद नाहीं. टाळी हें अमुक एकच प्रमाण- 
मान असें त्याकाळी निश्चित नाहीं. येथे प्रमाणमान याचा अथे मुख्य झआधारमान असा घ्यावा; 
स्य हस्तक्रिया केवळ टाळीकालानेंच मोजावयाच्या असा प्रकार नव्हता, हे प्रतिपादन, 


यामध्यें असा तर्क होतो कीं एका मात्रेस एक कला हा श्रव माग सोडून, दोन मात्रांस 
एक कला हा चित्रमाग जर आणि जेव्हां लघुतम असा प्रमुख झाला, तेव्हां सर्वांत लहान काल- 
माना'ची हंस्तक्रिया - कला - दोन मात्रा या स्वरांगांची झाली, आणि सवात लहान हस्तक्रियेचें 
कालमान तें “लघुः कालमान, या अर्थानें हस्तक्रियेचेंच एकमान 'लघु' या नांवानें प्रतिष्ठित झाळे 
असावें. याळा पुरावा असा कीं तत्कालीन ग्रेथ जो संगीतरत्नाकर, त्यांतील मात्रागणप्रबंधांत 
लघुच्या मात्रा कमींतकमी दोन सांगितल्या आहेत; त्याचप्रमाणें तत्कालीन छंदग्रेथांतहि छंदांतील 
लघु दोन मात्रांनींच मोजण्याचा प्रधात दिसतो," 


हस्तक्रि्येतहि खरांगामधील 'लघु' हाच शब्द कसा व कां आला असावा वासंत्रंधींचा 
प्रस्तृत लेखकांचा हा तर्क आहे. हाच तकेविचार पुढें नेऊ, 


ळी ..| 


हेस्तक्रियेंतहि स्वरांगामधील लघुर्चे माप पुढें स्वरांगाच्या चार मात्रांएवढें कां मानळे 
असावें हा आतां प्रश्न उरला. असें वाटतें की, जरी एकामागून एक असे दोन ताळ अथवा इाम्या 
सांगितले आहेत, (जसें दाशतादा > राम्या, शम्या, ताल, शम्या) तरी एकाच तऱ्हेची टाळीक्रिया 
त्ागोपाठ करणें हे द्रतल्यांत ठीक जमत नाहीं, एकाच तऱ्हेच्या दोन टाळ्यांमर्थ्ये अधिक काल 
असला तर त्यांत दुसरी कांडी हस्तक्रिया बसू शकेल व क्रिया सुकर होईल. ( जसें संताऱाता > 
सन्निपात, ताल, दाम्या, ताल). अश्या दृष्टिने पाहतां लघुची व्याख्या एका हस्तक्रिवेऐवजीं एकाच 
तऱ्हेच्या दोन हस्तक्रियांनुसार होईल, आणि अद्या तऱ्हेच्या लघुचा कमीतकमी काल (म्हणजे 
ळघुकाल) पूर्वी सानळेल्या काळाच्या दुप्पट होईल, म्हणजे दोनांऐवजीं चार मात्रांचा होईल. 


तालवादन जेव्हां पाटाक्षरांनीं होतें तेव्हां घोषयुक्त अथवा कठोर किंबा आघातप्रधान 
वर्ण हे अश्या तर्‍हेच्या लघुच्या क्रियांचे स्थान घेतील हेंहि स्पष्ट आहे. म्हणून तालांगांतील 
एकमानाचे नांव 'लघु' व तो ४ मात्रा एवढ्या स्वरांगाचा असें म्हणतां येईल. 

पण हा प्रस्तुत लेखकाचा केवळ अंदाज आहे, अमुक एका रूढिचें मूळ शोधण्याचा 
केवळ प्रयत्न आहे, त्याला पुरावा नाहीं. 
ल.ता.वि. २४ 


५२३० ल्यतालविचार 


शिवाय एक तालांगळघुर४स्वरांगमात्रा हें सामान्यतः वापरले जाणारं प्रमाण आहे, 
लघु हा इतर मात्रासंख्यांचाहि असे ब आजहि आहे, हें या पुस्तकांत लिहिलें आहेच. 


ज्याचें मापन शक्य आहे अश्या पदार्थाचा विचार, त्याच्या मापनाच्या पद्धतिकडेहि 
लक्ष दिल्याशिवाय पुरा होत नाहीं, $$ म्हणून हा मात्रा व लघु यांच्या एकमानाचा विचार केला. 
त्याचा पुढीळ विस्तार हा करणात्मक म्हणजे क्रियेच्या अनुषंगाने होणार; तो येथं करण्याची जरूरी 
नाहीं. तसा तो या पुस्तकांत ठिकठिकाणीं केलेलाच आहे, 


५: क्रियानन्तरविश्रान्तिलेय; *' यानुसार जीं लक्षणें आपण ठरविली त्यांत हाहि निष्कधे 
निघतो कीं स्वरावतंनांतील अथवा तालावतनांतील “सम म्हणजे समक्षण हा एक लयक्षणचच 
आहे. अर्थात्‌ आवर्तनकाल हाहि त्या त्या आवतनाचा एकेक प्रमाणलयकाळ आहे. इतकेंच नव्हे 
तर यंतिस्थानें म्हणजे जेथें खेड पडतो तीं कालस्थानादि ( 'खाली? वगेरे ) खंडस्थानें हींहि लय- 
स्थानच होत. येथे “त्थान* तें 'कालप्रवाहां तील, ध्वनिक्रमांतील, अवकादांतील ' स्थळ * नव्हे, 


असे हे खंड पडतात, जीं यतिस्थानें निमीण होतात, तीं कश्यामुळे ! त्या स्थानीं म्हणजे 
क्षणीं जी “ क्रियानंतरविश्रान्ति ? ती अशी कीं इतर, मात्रांमात्रांमधील, विश्रांतिहून ती अधिक 
जाणवते. हस्तक्रियेत हे सशब्द-नि:दाब्द क्रियांमुळे साधते; तसंच ठृत्यांताहि, स्वरांगांत तें वेगवेगळे 
स्वरवणे आणि अलंकार यांनीं व आवाजाचें बळ कमीअधिक करणें, किंचित विराम घेणें, यांनीं 
साधते. परंतु वर्णोच्चारांत तें स्वरव्यंजनें, मदु-कठोर व्येजनें, इत्यादि साधनांनीं आणि भाषेत 
अर्थानुसार उच्चारणानें साधावे लागते. हीं वर्णोच्चाराचीं साधनें व भाषेचे व्यवहार हे मनुष्यां- 
मनृष्यांमधीळ संकेत आहेत हें तर आपण पाहिलेंच, हे संकेत सर्वकाळ सर्वच समाजांत सर्वत्र 
सारखेच असतील असें म्हणणें कठिण आहे. म्हणून जेथे असे संकेत नाहींत तेथें 'स्पष्ट' लयस्थाने, 
जर्शी विराम अथवा आघात इत्यादि आवाजाचे वळ कमीअधिक करून होणारी लयस्थानें, 
हींच अधिक बलवान्‌ ठरतात; म्हणजे त्यांचा परिणाम अधिक लोकांनां, दीधकाल व स्पष्ट असा 
जाणवतो, टाळीचा किंबा “धा? चा क्षण, आघातांचा तुटकपणा, हे ' सार्वजनिक प्रसिद्ध होतात. 
ज्ञाणीवेचे हे दोन प्रकोर नीट लक्षांत न ठेविल्यामुळे नाना मतभेद व वाद विनाकारण उपस्थित 
होतात, त्यांचा परामदा, 'स्वररागविचार' व 'गीतप्रबंधविचचार? यांमध्यें घेऊ, 


असो, ल्याची व्याख्या आणि तिचें 'व्याख्यान', म्हणजे उदाहरण-प्रत्युदाहरण- 
अध्याहार यांनीं युक्त असें अनेक बाजूनी सविस्तर वर्णन, हें करण्याचा येथें शक्‍य तेवढा प्रयत्न 
केला. या अनुवंधांत प्रस्तुत लेखकाचीच संपादणी अधिक झाली आहे त्यास इलाज नाहीं. 
अनुबंध बराच लांबला त्याचें कारण सुरुवातीस दिलें आहे. आतां, लेखकाची सर्वच मतें 
ग्राह्म मानावी असा त्याचा आग्रह नाहीं, कारण त्याची बुद्धि ती केवढी किती असणार ? पण 
अशा तऱ्हेच्या विचाराने त्याचा संगीताभ्यास जो काय थोडका आहे तो जरा बरा झाला हें मात्र 
खरें, म्हणून हा नव्हे तर दुसरा परंतु सुस्पष्ट, विज्ञान-तर्क-परंपरा यांवर साधार चौफेर बसवि- 
लेला क्रियाक्षम असा विचार कोणी मांडला, तर खात्री बाटते, कीं त्यालाहि लेखकाप्रमार्गच-- 


अनुबन्ध १ ! लयव्याख्या व तिचें व्याख्यान ५२३२ 


ऐसीं ठावीं वर्मे, तरी सांडवलों भ्रमे; 

सुखे नाचतों कोर्तनीं, नाहीं आशंकित मनीं. 
ऐसें आलें हातां बळ, तरी गेली चिन्ता. 
सुख येथं झाळें तरी नाहीं आणिकांची उरी 
ऐसें केलें देवें. पुढें कांहींच न व्हावें. 

तुका म्हणे, मन आतां झालें समाधान, ६७ | 


या वृत्तिचा अल्पप्रत्यय येईल. 


टीकाटिप्पणी : अनुबंध १ 
लयव्याख्या व तिचें व्याख्यान 


(१) परष्ठ १७, 

(२) साहित्य व वाढयय यांच्या त्यष्ट व्याख्या अ णि त्यांतील नक्की फरक हें प्रस्तुत लेखकास 
अजून कळलेले नाहीं, येथें रूढ शब्द वापरिले आहेत. 

(२) या प्रकाराचें जनकत्व श्री, बा, सी. मरढकर यांजकडे आहे असे समजतात. 

(४) याचे कांर्ही दाखले श्री, प्रभाकर पाथ्ये यांच्या “ मर्दकरांची सोंदयेसमीक्षा ” या 
पुस्तकांत मिळतील, 

(५) पृष्ठ ५२३, 

(६) अमरसिंहकृत अमरकोराः, नामठिंगानुशासनम्‌, 

(७) द स्ट्वूडण्टूस्‌ संस्कृत-ईंग्लिश्‌ डिक्शनरी, १८९० ची आवृत्ति, या कोशात दिलेल्या 
इंग्रजी प्रतिशब्दांचें मराठीकरण व त्यांत मुख्य आणि गौण हं वर्गीकरण, है प्रस्तुत 
ळेखकारचे आहे, 

(८) महाभारत २( श्रान्तिपर्व ) १२"२८"३६, १२६६८५ 

(९) माडगूळकरकृत गीतरामायण, 


(१० ) तुकाराम, येथें आळी>अळी नांवाचा किडा, असा शब्द घरून त्यावर जी सांप्रदायिक 
अर्थकल्पना केली जाते, तिचा अवलेंब केलेला आहे. हाच दृष्टांत शंकराचार्यकूत 
$ विवेकचूडामणि: मध्येंहि आहि, मात्र आळीन्इच्छा, हेट, विनवणी, वासना असा 
जुना अभे आहे, आणि त्या अर्थानेच आळी, आळीकर इत्यादि शब्द तुकारामांनी 
अनेकवार वा्परिळे आहेत; तो. अथे घेतल्यास हं उदाहरण बाद करावें लागेल, 


(११) श्री. मढेकर यांच्या एका क वितेतील चरण, या उदाहरणांतील कल्पनाविचारांचा 
एकमेकांत लय होतो हे प्रस्तुत लेखकास पटत नार्ही, 

(१२) केशवसुत, झपू६झी हा शब्द व त्याचे स्पष्टीकरण कविचेंच आहे. कवितेचे नांवहि 
* झपुझी च आहे. रब्दोचारांचे रूपांतर हाहि लयप्रकार च, याकडे येथ दुलक्ष केलें आहे, 


(१३) केशवसुत, ' दिवाळी ' कविता, 


लयव्याख्या व तिचें व्याख्यान देरे 


( १४ ) रेव्हरंड ना, वा. टिळक, “ केवढें क्रौथ है ” कविता. 


( १५ ) असंगत हा कमी प्रचारांतील दाब्द येये बुद्धथाच वापरिळा आहे. विसंगति अभिप्रेत 
नाही, 


( १६ ) अर्थात्‌ येथील ' प्रत्यक्ष प्रमाण * हे थुद्धवृद्धिचें म्हणजे यथाथ ग्रहण करण्याऱ्या निर- 
भिमानी बुद्धिचें मानलें आहे. 


(१७ ) अद्या तऱ्हेचे भाषाप्रयोग अलीकडचे आहेत, 


(१८) *“ लाखाची गोष्ट ” या चित्रपटांतील गाणें, बहुधा श्री. माडगूळकर यांनीं रचिलेले 
असाव 


( १९ ) मनोव्यापारांमधीळ परस्परल्य ठरविणे हें स्वतःच्याच खांद्यांवर चढून बसण्यासारर् 
आहे, “न हि नटः सुशिक्षितो5पि स्वस्कन्धमारोडु ाक्ष्याति?; म्हणून असल्या चर्चेत 
प्रस्तुत लेखकाला विदोष गम्यहि नाहीं व रसहि नाहीं. 


(२० ) फ्रोडरिशू एक्ेल्स्‌ याच्या “ श्रीयुत ऑय॒गेन्‌ डरू(इ):रिंग्‌ यांनीं केलेली विज्ञानाची विकृति? 
आणि ल्येनिजूच्या “ जडबाद आणि प्रयोगनिष्ठ समीक्षा ” या पुस्तकांत असे दास््ले 
चांगले आहेत. विशेषतः "गति कशी निर्माण होते?” याबद्दलचे विवरण उत्तम आहे. हीं 
दोन्हीं पुस्तके इंग्रजींत “ऑण्टि डू(इ):रिंगू? आणि “मटीरियालिझम्‌ अँण्ड एसग्पिरियो- 
क्रिटिसिझ्म” बा नांवांनीं सर्वत्र उपलब्ध आहेत, आपले श्री. मानवेद्रनाथ रॉय यांचेहि 
कांहीं विचार वाचकांस अधिक पुढें नेतील, हेगेल इत्यादि पूर्वीचे डायालेक्टिक्सवाले 
समजण्यास अवघड आहेत, - येथें भोतिक डायालेक्टिक्स या दडीनाची ची कर्तव्य 
आहे. श्रमिकशाही इत्यादि कल्पनांचा येथें साक्षात्‌ संबध नाहीं. 


(२१) सांख्यांमधील मतभेद सोडून देऊन, तपशीलहि सोडून देऊन, कोणासहि प्रत्यक्षगम्य 
असा जो विचार तोच येथें मांडला आहे. अथात्‌ ुद्वादवेत - विदिष्टाद्रेत - द्वेताद्वेत - 
उत्तरमीमांसा इत्यादि वेदान्तमते, आणि योग, यांसहि येथील सारविचार फारसे अमान्य 
नाहींत, इतकेंच नव्हे तर अगदीं अर्वाचीन विज्ञानविचारांसहि ते मान्य होतात. 


१ करर ) नरुग्वेदांतील सुप्रसिद्ध “नासदीय' सूक्त, १ट, १२९, तेत्तिरीय पाहण २,८,९, 


(२३ ) सम्यक्‌ पहाणी करणारा जो अध्यक्ष तो 'पूर्वेषामपि गुरुः कालेनानवच्छेदनात्‌, 
निरतिशाये सर्वशबीजम? असाच असणार, तेव्हां त्याच्या दृष्टिने सुरुवात वगैरे दाब्दांसच 
अर्थ उरत नाहीं, हा सुचलेला सुक्ष्म'छेष सुद्दाप उछेखिला आहे 


(२४) गुण कोणते, ते किती, इत्यादि तपशील येथें आवश्यकत नाहीं इतकेंच नव्हे तर वैज्ञानिक 
दृष्टिला तो तपशील म्राह्म होणें अशक्य आहे; म्हणून तो भाग गाळला. तसें 
केल्याने मुख्य विचारास बांध येत नाही, (पहा सांख्यकारिका ९,१२,१५, १६ ण.) 


ळ.ता.वि. ३४अ 


प्ड्ड 
(९) 


(२७) 
(२८) 


(२३०_) 


( 


लयतालविचार 


हीच 'समप्रमाणा'ची व्याख्या. तिच्यांतील अमुक गुणाचे प्रमाण अमुक टक्के इत्यादि 
विचार प्रस्तुत लेखकाला पटत नाहीं, 

साधारण आणि सामान्य या राब्दांत मेद करून साधारण शब्द येथें वार्पारेळा, 

येथें नानादशीनांमधील फरक सुरूं होतो. पण तो भाग मानावा असें नाहीं, आपली 
एकूण परंपरा प्रस्तुत संदर्भात अनुसरावयाची तर दर्शनांतील सिद्धांत अंगीकारून त्यांचा 
जागजागीं कसा अनुभव येतो ब उपयोग होतो हें पहाणें आहे, व केवळ घटपटचनंहून 
अधिक महत्त्वाचं आहे, 


उदाहरणार्थ, ' स्वभावमेके कबयो बदन्ति, काळं तथान्ये परिमुह्ममानः, देवस्येषा 
महिमा ...? (श्रेताश्वतरोपनिषत्‌ ६.१) हें एक मत, आणि शुद्ध म्हणजे निरीश्वरसांख्यांचे 
* कारणमीश्वरमेके ब्रुवते, काळ परे, स्वभावो वा, प्रजाः कथं निगुणतो ! व्यक्‍त: काल: 
स्वभावश्व” हे दुसरें मत, या दुसऱ्या मताची जी येथील आर्या, ती 'प्रोफेसर? लोकमान्य 
टिळक यांनीं गोडपादभाष्यांतील अंतगत पुराव्यांवरून तयार केली आणि ती ( किंवा 
तत्सम ) आयी ईश्वरक्ृष्णकृत सांख्यकारिकेंतील ६२ वी असावी असें ठरविलें. यांचा 
तपशील गीतारहस्यांतील 'कापिलसांख्यशास्त्र किंवा क्षराक्षरविचार? या प्रकरणांत आहे. 
( “स्वभावमीश्वरं काळं यडच्छां निवर्ति तथा । परिणाम च मन्यंते प्रकृति: प्रथुद्शिन:?- 
सश्रतश्ारोरम. १, ११).--टिळकांच्या आर्येत ळंदोगणदोष आहे. 


तनसुखराम शर्मा आणि हरदत्त शमी यांनी टिळकांच्या ' ब्रुवते ) ऐवजी * पुरुषमू 
असें सुचविले. उद्यवीरशास्त्री यांनीं टिळकांचे खंडन केलें. द, वा. जोग यांनीं, ठत 
कारिका ही क्रमांक १९८ च्या आगेमार्ग असावी व ती टिळकमताची नसावी तर 
* पुरुषो केवळ एको मेदः प्रतिदेहभोगवैविध्यात्‌ । बद्धानां, मुक्तानां तद्वत्‌ सर्वमुक्ति- 
दोषाच्च '” अक्की कांहीं असावी, हें प्रतिपादिलें, प्रस्तुत लेखकाची एकूण दृष्टिभूमिकाच 
वेगळी आहे. 


 अभावारचाहि मोठा खोलवर विचार आहे. उदाहरणाथ, घट म्हणजे घडा ही वस्तु 
विचारास घेतली, तर “घडा आहे? आणि “बडा नाहींर असे दोन, भाव व अभाव हे, 
पयीय झाले, 'घडा नाहीं? याचे ( अभाबाचे ) प्रकार पुढीलप्रमाणे, 


(अ) आपल्यासमोरच स्थान पूर्ण रिकामे आहे, तेथे कांहींच नाहीं. म्हणून अर्थात्‌ 
तेथे घडा नाहीं. हा एक अभाव ( अत्यंता ), 


(आ) आपल्यासमोरंचे स्थान रिकार्मे नाहीं, तेथें कांहीं ठेविलेळें आहे, पण तें घडा 


नाहीं व घड्याच्या जातिरचेंडि नाहीं; उदाहरणार्थ वस्त्र (पट) आहे. म्हणून 
अथीत्‌ तेथें घडा नाहीं. हा दुसरा अभाव ( अन्योन्य ), 

) आपल्यासमोर वस्तु आहे, ती घड्याच्या जातिचीच आहे, पण ती घडा ना्ही- 
जसें मातीचा रांजण, म्हणून तेथें सध्यां घडा नाहीं. हा तिसरा अभाव. 


कं 
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( उ) आपल्यासमोर केवळ एक मातीचा गोळा ठेविळेला आहे. तिचा पुढे कुंभारा- 
कडून घडा तरनेळ, पण आतां तेथें बर्तमानकाळांत घडा नाहीं; भविष्यकाळांत 
असेल, हा चौथा अभावप्रकार, (प्राग्भाव), 

(ए.) आपल्यासमोर कोणे एकेकाळीं घडा होता, पण आतां फक्त खापराचे तुकडे 
आहेत. घडा भूतकाळीं होता. परंतु तेथें वतेमानकाळांत घडा नाहीं. हा अभा- 
वांचा पांचवा प्रकार. (प्रध्वेसाभाव), प्रस्तुत पुस्तकाच्या संदभात वरोल्पैकीं 
शोंवटचे दोन प्रकार लागू होतात, कारण तेथें कालाधिष्ठान आहे, हे कालाधि- 
छान व्वनिसंभंधींचें आहे. 

जेनदरीनांत तर, संदेहप्रसंगींचाहि अत्यंत खोळ बिचार आहे व तो वरीलपैकी 
प्रत्येक प्रकारास लावून दाखविला आहे. या 'स्यात्‌? (असेल काय ! ) विचारांतील पर्याय असेः- 
१ घडा असेल. 
२ घडा नसेल. 
घडा असेल किंवा नसेल, 
४ घडा असेळ असें नाहीं. किंवा घडा नसेल असेंहि नाहीं. 
घडा असेलहि आणि नसेलहि. 
घडा असेल असें नाहीं आणि शिवाय नसेल असेंहि नाहीं. 
घडा असेल-नसेल यांपेकीं कांहींच ठरत नाहीं. 


ती 


छळ ला. 


हछींच्या कॉम्प्यूट्ससाठीं मूलभूत जें मेथेमेटिकूट लोंजिकू च त्यावर आधारिलेली 
नॅण्ड -अँण्ड-ऑर्‌-नॉर्‌-एक्सक्ल्झिव्ह ऑर-एक्सक्लू्झिव्ह नॉर्‌ वगेरे गेट्स तींहि याबाहेर 
नाहींत ! हें गणिततंत्र योहान्‌ फॉन नोंयमानकृत- १९४५ नंतरचं -आहे, आधींच नाहीं ! 
झार तर त्याची सुदवात वूलनें केली म्हणतां येईल, पण तीहि १८४७-१८५४ मध्ये. 

(३१) उदाहरणाथ तत्त्वकोमुदीमधील सांख्यकारिका ३३२ वरील व्याख्या. तें कसेंहि असो, परंतु 
एकदां प्रारंभावस्थेच्या पुढें पाहू लागलॉ. कीं काल हा एक कारक होतो (शिवाय 
व्हा प्रारंभ! हें तरी काळाशिवाय कसं ठरणार! ) हें निर्विवाद, के. डॉ. प, कृ. गोडे 
यांनी संशोधिलेल्या एका जुन्या जेनम्रबंथांत काळ हा कारक याची चर्चा आहेः 
काळ हा कारक नसता तर एकाच दृष्टिपातांत बीज, रोप, झाड वगेरे एकत्र दिसले 
असते अश्या तऱ्हेचा युक्तिवाद आहे. परंतु तो संदभ आतां आठवत नाहीं, काल 
ह कार्यशक्तिचेच एक रूप, निदान सावन आहे असें मत कोणा रशियन शास्त्रज्ञाने 
सुमारें तीसाएक वषामागे प्रकट केलें होतें असेंहि स्मरते, पण नेमकी आठवण नाही. 


( ३२) “भरत, अभिनवयुप्त, अहोबल, हरिपाल, क्षेगेंद्र इत्यादि. दत्तिलाने याला हातच लावि- 
ळेळा नाहीं, ' तालात्साम्य॑ भवेत्‌ ! एवढेंच म्हटलेलं झाहे. मतेगानेंहि ' लयस्पदी ! 
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केला नाही, शाक्षंदेवाने प्रकीणेकाथ्यांयांत लय शाब्द केवळ ' उच्चारिला आहे, 
प्रनंधाथ्यायांत ' स्वरतालपदात्मकः * या 'भरत'मतानुसार छंदांस बाट पुसत वणनं केलीं 
आहेत व तेर्थे लय॒ हा शब्दच नाहीं; तालाधथ्यायांत मातर व्याख्येप्रमाणे क्रिया दिल्या 
आहेत, “साम्य ? ही व्याख्या नव्हे, म्हणून, जेर्थे स्पष्ट व्याख्या आहे तेथें ती 
$ क्रियानेतर-विश्रांति! हीच, असें विधान केलें, (“ लय़कल्पना, तालकल्पना ' या 
भागावरील २.२६ ही टीप पहावी ). 


(३३) येथील ध्वनिविचार हा मुख्यतः व्याकरण आणि शिक्षा यांतील मतांवरून घेतला 
आहे, परंतु त्यांतहि इतरत्र आढळणारीं परंतु प्रस्तुत विषयास लागू होणारीं मतें 
अधिक घातली आहेत आणि तपशील अथवा गोण मतभेद यांकडे दुलक्ष केलें आहे, 
आजच्या देशकालपरिस्थितिमध्ये आजचें विज्ञान घट्ट पकडून त्यास उपयुक्त काय हेंच 
तारतम्य ठेवण्याचा प्रयत्न आहे, 


(३४) चित्त-बुद्धि-मन हे शब्द वेगवेगळ्या स्थळीं परस्पर असे वापरिलेळे दिसतात म्हणून 
येथें वापरिलेली वर्गीकरण व भाषा स्पष्ट करणें झवइय आहे, ती पुढीलप्रमाणे, 


अंतःकरण हा सामान्य शब्द, अर्थ स्पष्टच आहे. ( ““ अंतःकरण म्हणजे जाणीव, जाणीव 
जाणतेपणाची खण ?-- रामदास ). चित्त हें चेतनायुक्त, तें बाह्य सषित्षीं आपला 
संबंध जोडून देतें. म्हणजे त्नाह्य ३ द्रियांवांवाटें संदेराग्रहण करित आणि अंतःकरणाचे 
“ हुकूम पाळून? बाह्य सष्टिळा संदेश पोहोचविण्यासाठी बाह्य इंद्रियांना प्र्नत्त करित, 
( हातपाय, नाकडोळे इत्यादि तीं बाह्य इंद्रिये), हे संदेश बुद्धिला व बुद्धितर्फ 
पोहोचतात अथवा पोहोंचविळे जातात, विचारविवेक इत्यादि प्रकारे वुद्धि आपला 
कारभार चालवीत असते, आणि स्मरणाचा सांठा जो मनांत असतो तो हवा तसा 
उचळून वापरीत असते. निश्चय जो होतो तो बुद्धिनेंच होतो. मनास मात्र विचारविवेक 
हीं कार्ये नाहींत, वद्धिच्या कार्याचं ग्रहण आणि संग्रह हें मनानें होते. अथात्‌ हे वर्गी- 
करण कांटेकोर नाहीं. तसंच चित्ताचे कार्य नक्की कोठें संपते व बुद्धिचं नक्की कोठें 
सरू होतें हें अस्पष्टच आहे. खरं पहातां चित्तबुद्धिमन हीं अंतःकरणाची तीन 
वेगवेगळी घटक अंगें नसून, अंतःकरणाच्या कायोचे तीन प्रकार आहेत, 


प्रस्तुत परिभाषा व आपली प्राचीन परिभाषा यांत थोडा फरक आहे, प्राचीनांनीं 'मन? 
शब्द द्यर्थी वापरला, तें येथें टाळिळें आहे. शिवाय प्राचीन ज्याला चेतन म्हणतात त्याला 
लेखक जडाजडाच्या अतीत मानितो. लेखकाच्या मतें प्रकृति, चित्त हेच चतन्यमय आहेत; 
पुरुष, मन हे द्वंद्वातीत आहेत. चेतना क्रियेमुळे व्यक्त होते व काळ हा क्रियेचा आवद्यक 
असा घटक आहे, हा विचार प्राचीनांनां पूणेपर्णे मान्य नार्ही. वस्तुतः हे सर्व मनुष्यकृत 
विचारव्यूह आहेत, 


(३५) ब्रहदेंशीमध्यें मतंगानें 3४कारास 'अताल' म्हटलें आहे. 
(२३६) एक प्रसिद्ध ध्रुपद, यांचा राग मालकंस व ताल झपताल, (वझेबुवा), 


(२७) 


(३८) 


लयव्याख्या व तिचे व्याख्यान ५२३७ 
केशवकुमार ( अत्रे ) संपादित * प्रेमांच पिठळे ? ही कविता, ( मूळ कवि कमतनूरकर- 
टू फ़ 

फलिश ? ), 


अ्थयुक्‍त शब्दास 'स्फोट ' असें प्राचीन नांव आहे, परंतु तो छब्द येथे टाळला 
आहे, कारण एकदम ऐकूं येणारा ( ्रोझिव्ह ) ध्वनि यासाठीं ्फोट' हा शब्द राखून 
ठेवावयाचा आहे, 


शब्द (धबनि), वरण, क्रम, “स्फोट” म्हणजे अर्थयुक्त शब्द, आणि निर्देशित वस्तु, हे 


भाग अलग करून प्रत्येकाचा एकतानतेनें विचार-प्रत्ययार्थभास करीत गेळें तर यथाकाल त्या 
त्या प्राण्याची भाषा (रुत) समजू राकते असा पातंजलयोगसूत्र ३,४१ चा अभिप्राय आहे, कुत्रा, 
घोडा इत्यादि पाळीव प्राण्यांच्या सहवासांत, हा अमिप्राय खोटा नसावा असें वाटूं लागतें. 


(३९) 


(४०) 
(४१) 
(४२) 
(४२) 
(४४) 
(४५) 


(४६) 


(४७) 


(ड्ट्य 


येथे उद्ध॒त केलेला विचार विज्ञानासहि अमान्य असण्याचे कांहींच कारण नाहीं, 
फक्ते परावाणीचा विचार हा विज्ञानत्राह्म होतो. " परेहि परतें बोलणें खुंटले, ! 
भगवद्रीता, २.२८, 


केशवसुत, 

येथें व्यवसायात्मक याचा रूढार्थच आहे, थौगिक अथ नव्हे. 
अमरकोशावरील क्षीरस्वामींची ' उद्‌घाटन ' टीका, 

माधव ज्यूलियन्‌ (मा. त्र्य, पटबधन), 


येथे क्रिया हा शब्द रूढार्थाने वापरिला, ' धुवा-शम्या-ताल-सन्निपात या सरान्द 
हस्तक्रिया या व्याख्यात अर्थानें नव्हे, 


: क्यालक्युळस्‌ * गणितांतीळ ' लिमिटू ? ही कल्पना, येथें केलेला प्रपंच ही 'लिमिट'ची 
जवळजवळ व्याख्याच आहे, 


म्हणून संगीतांत क्रियादृष्टिने तुटक क्षणिक आवाजांवरून ल्य ओळखला जात असावा; 
लयक्षण आणि लयांच कालमान यांचा संकर झाला असावा. असें वाटते कीं ' ल्याचें 
कालमान म्हणजे लय * येथें कालमानद्राक असा स्वंतत्र शब्द असता तर बरें होतें. 
छंदानुसारी जातिप्रबंघादि गीतांत लयरऱब्दाची जरूर पडली नाहीं, लघुगुरु आदिकांवर 
निर्वाह झाला, तेथे घोटाळा झाला नाहीं. तसेंच पुढें होतं तर बरें झालें असतें, 

एकाद्या बस्तुचें लक्षण त्या वस्तुच्याच जागीं नाम म्हणून वापरिलें जाणे ही ' लक्षणा,' जसें 
यूरोपीय मनुष्य गोरा असतो त्याला “गोरा मनुष्य' न म्हणतां केवळ * गोरा “च म्हणतात, 
ही लक्षणा. ल्याचें कालान्तर है लयाचें लक्षण; कालान्तरालाच लय म्हणणें ही लक्षणा, 


(४९) जी वस्तु चचल-क्षणभंगुर-विनाशी आहे तिला स्थिर-दीधकालिक-अविनाशी समजणे 


ही अविद्या. ज्याला रूढार्थाने अहकार-अभिमान वगेरे म्हणतात ती अस्मिता. 


५्ऱ्ट 


लयतालविचार 


( अहंकाराचा मूळ अर्थ शुद्ध आहे; अहंकारामुळेंच व्यक्तिला व्यक्तिपणा येतो, अहंकार 
अटळ आहे ), सुख व्हावे, म्हणजे अनकूल तोच बोध-तीच संवेदना-व्हावी ही 
इच्छा, तो राग, दुःख नसावें, प्रतिकूलसंवेदना नसावी, हा देष, आणि “मी ' असावें, 
कांहींतरी रूपांत कायम रहावे, ही इच्छा,-“*मी ' नष्ट झालों हे सहन न होणें-हा 
अभिनिवेश, हे सर्व अंतःकरणाचे क्ञेदा आहेत आणि,आपल्या भावना वगेरे त्यामुळे 
उत्पन्न होतात असा सिद्धांत आहे व प्रस्तुत लेखकाला तो पटतो, (योगसूत्रे २-३-९,१२ 
१३, २४ ), ( “ अभिमानो5हकारः तस्माद्‌ द्रिविधः प्रवर्तते. सग: ?”--सांख्य- 
कारिका २४ ), 


(५० ) संगीतांतील महापंडित अशी अखिल भारतीय ख्याति पावलेल्या एका सरकारमान्य 


सट्य्रहस्थांस ज्येष्ठमित्र प्रो, भा. ब. देशपांडे यांनीं मींडेचा अथ विचारला होता, त्यावेळीं 
हा अनुभव आला ! मींडेच्या अन्तगतहि स्वरनाद असतात हें ते अमान्य करीत; ज्या 
रागांत जे स्वर वेज्ये ते त्या रागाच्या मीडेंत कसे येणार ! ही त्यांची अडचण होती. 


(५१) साउंड-स्पेक्ट्रोम्राफ. अथवा जरा कमी उपयोगाचे, हामॅनिकू अनलायुझर्‌. हीं येत 


(५२ 


मुंबईत आहेत. 


) भौतिक विज्ञान व त्याचें गणित हें संगीतास कोठपर्यत लागेळ याचा निणय होत नाही 


ही जाणीव आपणांकडे नाहीं | अभ्यासविचारच कमी आहे आणि म्हणून आपल्या 
संगीतांत अधेकंथे विज्ञान उगाच दाखविले जाऊन सिद्धान्त सांगितले जातात, 
£ श्रतिगणिता ? ची आंकडेमोड हे त्याचें उत्तम उदाहरण होय, 


(५३) कवि यशवंत. मकरसंक्रांतिनिमित्त गीत, 


(५४ ) नारदीय शिक्षा, दत्तिळमू. याची भारतखंड्यांनीं टिंगल केळी आहे ! 


( ५५.) निकटच्या दोन स्वरांमधील अंतर द्रिश्रतिक, त्रिश्रतिक अथवा चतुःश्रेतिक अशा 


मापार्चे, येथें श्रातिशन्दाचा लक्षणेवर आधारित दुसरा अर्थ दिसतो, अमुक दोन 
स्वरनादांतील अमुक एक ठराविक अंतर हँ ज॑ प्रमाण ती श्रवातिे, हा तिसरा अर्थ, 
(“प्रमाणश्रृति ' हा शब्द हीं वापरांत आहे, त्याला आधार नाहीं !!! ग्रेथांत ' प्रमाणं 
श्रतिः ' असेंच आहे ). याशिवाय ततुवाद्याची जी झीलळ-कडझील, तिल्माहि श्रेति 
म्हणण्याचा दाश्तिणात्यांचा प्रघात आहे. हा चोथा अर्थ. ' तंब्रोरा अध्या पट्टीने 
उतरवा? या अर्थी * एक श्रुति उतरवा ' असा प्रयोग लेखकाने बाळकृष्णबुवा 
इचचळकरंजीकरांच्या तोंडून तीनचार वेळां एकला आहे ! 


(५६ ) ' कॅरियर लाटेमर्घ्ये 'सिमट' हा आवाजामुळे उत्पन्न केलेला विद्युत्तरंग मिश्रित 


असतो. दोन्ही मिळून एकच ' मोडत्युलेटेडू ' लाट होते, ( ' एन्व्हेलपू? ), 


(५७ ) पिंगल्व्याख्या, 


(५८) 
(८५९८.) 
(६०) 


(६२१) 


(६३) 


(६४) 


(६५९) 


(६६) 


ळयव्याख्या व तिचें व्याख्यान ५२९ 


वेदवेदांगकालाबद्दल मतभेद आहेत त्यांशीं आपणांस येथें कांहीं कर्तव्य नाहीं, तीं फार 
जुनीं आहेत हें तर खरें, 
अभिनवभारती २८,२१ : “ तेन परमार्थतः त्रय एक स्वराः, सरिगाः पघनयः ”. 


गात्रवीणा नारदीय शिक्षेत सांगितली भाहे, सामांच्या अक्षरांवर जे १, २ वगेरे अंक 
असतात ते पहिल्या, दुसऱ्या वगेरे बोटांचे निदराक असून तीं तीं बोटें ते ते वेगवेगळे 
स्वर दाखवितात. 

हु, फटू, बौषटू आदि वणे हीं बीजाक्षरं असून त्यांत मोठा व गूढ अथर भरलेला आहे 
असें सांगतात, प्रस्तुत लेखकाला त्याबद्दल कांहीं माहिती नाहीं, हा ' गूढाथेविष्रय ! 
त्याला अगम्य आहे. 


गीतशब्द, सरगम, पाटाक्षरें व नृत्याचे बोळ यांनीं युक्त तो प्रबेध, ही प्रबधाची व्याख्या 
ऐक येते. तिळा आधार नाहीं. सुमारे ४०-५० वर्षांपूर्वी व्रद्ध, सुशिक्षित, हिंदू गायक- 
वादकांच्या तोंडी प्रबंध शब्द होता, उद्‌ग्राह, मेळापक, प्रव आणि आभोग या चार 
“वातू*नीं व ल्यांगांनीं जे नियमित केलेलें गान तें प्रवंध ( अथवा वस्तु अथबा रूपक), 
-र्‍संगीतरत्नाकरः, प्रत्रंधाच्यायः 


हा लयभाग रत्नाकरांत सविस्तृत आदे. पण त्याचीं जीं ठिपिवद्ध उदाहरणें तेथें दिलीं 
आहेत तीं अति विसंगत बाटतात, 

सामान्यतः 'भरत'कालाआ'वीं १०० वणे ते शाद्ददेवकाळ, एवढा हा कालखंड मानिला. 
"भरत 'कालाबद्दल वाद आहे तो दृष्टिआड करून “भरत !काल उद्यीरांचाच घेतला, 
तसा उशीरां घरूनहि हा कालखंड मोठाच राहतो, हें दाखबावयाचें आहे, 
हलायुधापासून नारायणपैडितापर्यंत, 

विज्ञानांतील हे एक अतिमहत्त्वाचें सूच आहे ब “ क्वाण्टस़ मेकॅनिक्स्‌ ” इत्यादि 
शास्त्रे त्यामुळेच उगम पाबलीं. 


अनुबंध २ 
पाश्चिमात्यांची ' रिद्म्‌ कल्पना 


ल्यदाब्दाच्या व नानातालांच्या चिकित्सेमध्ये वारंवार लिहिलें होतें कीं पाश्चिमात्यांची 
'रिदूम्‌* हा आपला लय नव्हे वा तालहि नव्हे. या 'रिद्म' वर आधारित असे विचारहि आपल्या 
संगीतांत आणले जात आहेत आणि परिणामी आपला मुळांतील स्पष्ट विचार अस्पष्ट केला जात 
आहे हेंहि सांगितलें. दिवाय ही “ रिदूम ' आपल्या अलीकडच्या संगीतांत, विदोष्रतः सिनेमा, 
नाटक आणि ग्रामोफोन यांमधील संगीतांत आणली जात आहे, म्हणून ही ' रिदम? कल्पना काय 
आहे हे थोडक्यांत पण स्पष्ट सांगणे प्रास झाळें आहे, 


' पाश्चिमात्य, म्हणजे यूरप, अमेरिका, दक्षिण आफ्रिका* आणि ऑस्ट्रेलिया यांत चाठू. 
असलेल्या संगीताची मूळ परिभाषा इटालियन्‌ भाषेंतील आहे, तरी कित्येक शब्दांचे नाना 
देशभाषांतील पर्याय त्या त्या देशांत वापरले जातात. या पुस्तकाच्या बहुसंख्य वाचकांचा प्रसंग 
जास्त करून इंप्रजीशींच असणार, म्हणून येथे बहुधा इंग्रजी पयायशब्दच वापरले आहेत. 


ती संगीतपरंपरा मूलतः ग्रीकू संगीताचा वारसा * सांगते, प्राचीन ग्रीक भाषेतील 
ऱहेआस या शब्दाचा अर्थ प्रवाह असा आहे, आणि त्याचें रुध्मॉस्‌ हें रूप प्राचीन लाटिन्‌ भाषेने 
ब तींतून उद्भवलेल्या इतर जुन्या 'प्राकृत? भाषांनीं उचलले, या “्हेओस्‌-रुध्मास्‌॑' वरूनच रिदूम्‌ 
हा गब्द आला. आपल्या 'लय' शब्दाचा अर्थ प्रवाह असा नार्ही हे प्रथम लक्षांत घ्यावें व 
लक्षांत असू द्यावें. | 

क्रिस्तीदाक सुमार २०० पर्यंत ग्रीक संगीताचा ताळाधार छंदानुसारीच होता, रोमन 
लोकांनीं त्यांत विदोष भर टाकली नाहीं, फक्त कांहीं पितळेची सुषिर वार्ये केलीं ब युद्धास 
उपयोगी पडेल अथवा चेनबाजीस, एवढेंच संगीताचे महत्त्व मानू. सुरुवातींच्या भवस्थेंत 
चढता स्वरवण ( अँक्यूट ), उतरता स्वरवणे (ग्रेव्ह्‌ ), आणि स्थिर किंबा आंदोलळित स्वरवण 
( सर्कम्फेक्स्‌ ) अक्ना तीन' वर्णगति दरशविणाऱ्या खुणा होत्या, त्यांस 'नउमा' ( अनेकवचन 
“नउमे! ) म्हणत, हें आपल्या उदात्त-अनुदात्त-स्वरित या खुणांसारखंच वाटतें, त्यांनुसार आरोही 


क॑ आसामच्या पूर्वकडे आलास्कापर्यंतचे देश ते पोरस्त्य. अफगाणिस्तान व त्यापलीकडचे 
ते पाश्चिमात्य किंवा पाश्रात्य, ( आरब देशांची ती “मध्यपूर्व ? नव्हे आणि सिंगापूर हे ' दूरपूर्व 
नव्हे; भारत मध्यस्थानीं; पोरस्त्य नव्हे ). अमेरिकाखंड परोक्ष किंवा प्रतिलोम दिशेला. परंतु 
जेथे यूरपीय भाषा व संस्कृति प्रधान ते पाश्चिमात्य, हा अतिदेशार्थर रूढ आहे. 


ळा 


अनुबन्ध २ : पाश्चिमात्यांची ' रिदम) कल्पना ५४ 


वणे, अवरोही वण, स्थायी बण व संचारी वर्ण* याप्रमाणें प्रधात होता. परंतु याचा उपयोग 
स्वराच्या नादाची उंची कमीजास्त करण्याकडे अधिक होई; काळभाग ठरे तो छंदाधारं, मरब्य 
छन्दघटक सहाः त्रोखेडस, गुरुलघु; दाक्तावूलस, प्लृतलघुगुरु; स्पाण्डेयुस; प्ळृतळुत; इयाम्वुस्‌, 
लघुगुरु; अनापायेस्टू, लघुगुरुप्ळ्त; आणि त्रित्राखायस, लघुलघुलधु*, म्हणजे हे आपल्या 
मातञ्रारणांसमान झाळें, फरक एवढाच कीं हे तिखजातिगण आहेत. तिखजाति ही आददा 
( परफेक्ट ) समजली जाई, चतखजाति ही अपूर्ण ( इम्पर्फेक्ट्‌ ) मानीत. यया गणांनी नानांचरण- 
रचना ( मेटर्‌ ) होई व त्यांवरून तऱ्हेतरहेचीं सम - अधेसम - विषम शर्ते बनत, 


संगीत हें कवितागायन व नाऱ्य यांच्या संदभांतच असे असे सवेजण सांगतात; परंतु 
प्रस्तुत लेखकाला तं पटत नार्ही. म्रीस्‌ हा देरा जरी छोटा असला तरी त्यामध्यें नाना स्थानिक 
राज्यें होतीं, कांही प्रदेशांत दयावदीपणाळा महत्त्व तर कांहीं तर धनगरांचा देशा; खलाक्षी 
धनगर यांनीं आपापली लोकगीते गाइलीं असणारच, 


तत ब सुषिर हीं वाद्ये मुख्य, तालबाये केवळ डफा - खजिरींसारखीं, त्यांतून आपल्या 
प्राचीन सरुदंग - पणव - आलिंग्य - ऊध्वक - दद या अवनद्ध वाद्यांप्रमाणें स्वरांगनिर्मिति 
अशक्य. म्हणून “ ताल वर्णन हे. आधाताद्वारेंच आहे, स्वरांगवर्णन हें केवळ ' काल 
(कालगति) या नांवानं झालेलें आहे ! 


असें समजत कीं तेतुवाद्यांत स्वरशुद्धला, स्पष्टनादत्व, आणि व्यक्तिनिरपेक्षतता ही अधिक 
साध्य, तर सुपिरवाद्यांत व्यक्तिसापेक्ष अशा नाना रसभावांचा उत्कपषे अधिक साध्य, अक्या 
मेदासुळें भिन्न वृत्तिरोतिमत्रत्तींचे दोन वेगळे “बाज ' होते. [ यांतूनच पुढें ' क्ञासिकूट्‌ * व 
'रोमण्टिकूर हे भेद आले], 


स्वरबिचार अगदीं भारतीय पद्धतिशीं जुळता आहे. मंद्रतारत्वाचा स्वरभाव, प्डजपंच- 
माचा स्वरभाव आणि षड्ज - ( कोमल )मध्यमाचा स्वरभाव हे निर्दोष मानले जात. षडज, 
( कोमळ अथवा तीव्र ) गांधार आणि पडूज-(कोमळल अथबा तीव्र) धैवत यांमधील स्वरभाव हे 
सदोष, षड्जनिप्राद व षड्जत्रश्पभ हे भाव तर विस्वरच, स्वरनादनिश्विति अर्थात्‌ तेतुवाद्यांवरून- 
त्सिथारा हे बाद्य प्रमुख, त्याचे अनेक प्रकार; त्यात सात तारांचे वाद्य महत्त्वाचे, आठवी तार 
स्वरनादनिश्वितिसाठी, आठ तारांचे दोन गट मानावयाचे, तो प्रत्येक गट म्हणजे टेटराकॉड 
(चठुस्तेत्ीसमुच्चय), एका टेट्राक्वडूचा सर्वांच स्वरनाद-चोब्या तारेवरचा--हा'च दुसऱ्या टेट्राकॉ- 
डचा नीचतम नाद-पहिल्या तारेवरचा-केला कीं सातच तारा पुरतात, ती संयुक्त चतुष्टय- 
व्यवस्था, हे नाद वेगळे केले कीं ती विभक्त व्यवस्था. बर जे निर्दोष स्वरभाब उछेखिले त्यांच्या 
उपयोगानें दोन मुख्य ब एक गोण अशीं निकटस्वरांतरं मिळत, पहिलें मुख्य ते पूर्णातर (टोन); 
जसें आपलें कोमल म ते प हें अंतर, दुसरें मुख्य तें अधोतर ( हेमिटोन्‌ ), जसें आपलें (तोडी 
सक्तकांतील) सा ते कोमल रे हें अंतर. गोण तेंहि अर्धातरच; परंतु त्याचा हिशेज्र असा कीं, वर 
सांगितलेल्या पूर्णीतरांतून (वरचेंच) अ्धांतर निघून गेल्यास जें अरधातर उरतें तें. म्हणजे हे 
उरलेले, 'केदनानंतर राहिलेले, अधातर आहे. त्याचें नांव आपोटोमी, आपोटोमी हे हेमिटोन्‌ 
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पेक्षां किंचित्‌ अधिक आहे, फरक सूद्ष्म ( कैशिक, काकली ) आहे; तो ' कोमा ? यांवरून अनेक 
सप्तकें होत व तीं परस्परांपासून आपल्या मूच्छनापद्धतिने निमाण केलीं जात. 


हृ ' स्वरशास्त्र? पायथागोरासूकृत आहे असा एंक भ्रम आहे. कृति व तिचे नियम 
पाथथागोरासच्या आधीचे म्हणजे स्वरद्यास्त्रहि आधींचें; पायुथागोरासूनें त्याचें एक अंकगणित 
दाखविलें एवढेंच. ( त्या अंकगणितांत व्यवहायंता किती कमी आहे, प्रायोगिक पडताळ्यांकडे 
किंती दुलक्ष केलेलें आहे, हे स्वररागविचार' पुस्तकांत दाखवू), 


गायन हेंच मुख्य असे, वाद्यवादन गोण. परंतु समुहदगान असे, त्यांत खोरास्‌ ( * कोरस?) 
हा प्रकार विशेष. पुरुषांच्या जोडीने स्त्रिया व मुले गातात तेव्हां पुरुषांच्या पंचमांत अथवा मध्य- 
मांत त्या इतरांची ' पट्टी ! कां असते बरें ! असा प्रश्न आरिस्टॉटेलीसनें चार्चला आहे, त्यावरून 
दिसतें कीं पॉलिफोनी किंवा हार्मनी ही ग्रीसमध्ये असावी-नसावी हें ठामपणें सांगतां येत नाहीं. 
खरें पाहतां एकूण प्रावेच कमी आहेत व जे आहेत ते मुख्यतः आरिस्टोखेनॉस्‌ या संगीत- 
शास्त्रज्ञाच्या लिखाणांतच आहेत. 


ग्रीकांच्या उत्तरकाळांत ब रोमन काळांत या संगीतामध्ये इंत्री संगीताचाहि परिणाम झाला 
असें म्हणतात, पण प्रस्तुत लेखकाला तेंहि पटत नाही, इब्री व मिसरी संगीत हें ग्रीक॒ संगीता” 
इतकेच, किंत्रहुना त्याहूनहि अधिक, प्राचीन; भारतीय संगीतहि त्याचप्रमाण, आणि हे सर्व 
भूभाग एकमेकांशीं संपर्कसंबेध ठेवणारे, या सत्य गोष्टी दुलक्षितां येत नाहींत. परंतु हें अमुक 
देशांत प्रथम होतें व मैतर तें दुसरीकडे गेलें इत्यादि मतें असिद्ध होत असें प्रस्तुत लेखकाचे 
म्हणणें आहे; पुरावा कांहींच नाहीं. एवढें खरे कीं नास्यश्ास्त्रममधील वर्णन व चिकित्सा 
इतकी विविध, विपुल व सखोल आहे की इतरत्र तेवढे तसें कांहींच नाहीं, मूळ प्रट्साहखी ती 
सवीशीं आजची नव्हे असें जरी मानलें तरी हें विधान खरें आहे. 

क्रिस्तीशक २०० नंतर कांहीं कांहीं निश्चित लिखित असें पाश्चिमात्य संगीतांत आढळू 
लागतें. त्याचें कारण म्हणजे क्रिस्तीधर्माचा यूरपमध्यें प्रसार, परंतु यूरपीय संगीत हें देवळांतःच 
वाढलें असे मानलें जातें त्याला ब्येलायेफू या संगीतज्ञ इतिहासकाराचा विरोध आहे आणि तो 
विरोध प्रस्तुत लेखकाला पटतो. प्रस्तुत लेखकाने सामसंगीत, यज्ञीय संगीत यांबद्दल असेंच म्हटलें 
आहे; मात्र ब्येळायेफूचे आधार वेगळे आहेत, आणि त्याची विचारपद्धति वेगळी आहे. 

होतें काय, कीं ज्याळा लोकिक संगीत म्हणावें त्याब्रद्वळ लेखी विचारचिकित्सा वगेरे 
फारशी उपलब्ध नसते; धार्मिक संगीत म्हणतात त्याजद्दळ भाष्ये होतात कारण त्यामागे संघटना 
उभी असते. खरं पाहतां लौकिक-धार्मिक या मेदापेक्षां विखुरलेलें-संघटित हेंच वगोकरण अधिक 
वाजवी आहे. परंतु लौकिक-धार्मिक हा भेद क्रिस्तीधर्मात अधिक, प्रस्तुत लेखकाला वाटतें कीं 
आपल्याकडे तो मेद तिकडूनच आला असावा, * > 

पाश्चिमात्य संगीताचा परिचय करून देणें अथवा त्याचा इतिहास सांगणें हा येथं उद्देश 
नाहीं. पाश्चिमात्य “ रिदम. ' कल्पना सांगावयाची आहे, ती आपल्या लय व तालकल्पनांहून 
किती वेगळी आहे हें दाखवून तिचा तुलनेने सरळधोंपटपणा उछलेखावयाचा आहे. यासाठीं 
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जेवढी माहिती अवद््य तेवढीच येथें द्यावयाची आहे. परंतु पाश्‍चिमात्य संगीतशास्त्री व चिकि- 
त्सक विद्वान्‌ हे अडाणी नव्हेत, त्यांनींहि रिद्मनद्दळ त्यांच्या परंपरा-संस्कारांतून अधिक तर्क- 
विचार केलेला आहे आणि तो कित्येक बोबतींत आपल्या परंपरागत विचारापेक्षां विस्तृत आहे 
म्हणून आपण स्वीकारावा असाच आहे, तो विचारहि या अनुबेधांत उळेखिलाच पाहिजे, कारण 
प्रस्तुत लेखक संकुचित देशधमेजातिभेद मानणारा नाहीं. हे आधुनिक विचार उळेखावयाचे तर 
पाश्चिमात्य संगीताची माहिती कांही. अधिक दिलीच पाहिजे; कारण त्याबाबतींत आपणांकडे 
भयंकरच गेरसमजुती आहेत. ग्रीक परंपरा बहुतांशी आपल्याप्रमाणे, एवढें खरे; परंतु क्रिसीशक 
२००, ७००, ९००, १२०० अक्या टप्प्यांनीं पाश्चिमात्य संगीत आपणांहून इतक्या वेगळ्या 
वळणांवर गेलें, त्याचे संस्कार इतके वेगळे असतात, परिभाष्ेच्या मागील कल्पना इतक्या भिन्न 
आहेत, कीं त्यांचा खलासा केला पाहिजे, 


वरील इषारेवजा स्पष्टीकरण पटावें म्हणून आपल्याकडे चांगले चांगले विद्वान्‌ पाश्चिमात्य 
संगीताबद्दल जीं विधानें करतात त्यांपेकों कांहींचा उल्लेख करावा हे उत्तम, उदाहरणाथं : 


“ पाश्चिमात्य संगीत म्हणजे अनेक वाद्यांचा कोलाहळ, विवादी स्वरांचा गोंगाट, * 
पाश्चिमात्य स्वर हे बेसुरे आहेत. * * पाश्चिमात्य संगीत है फक्त खड्या स्वरनादांचें, पाश्चिमात्य 
स्वरसप्तक मूळचें तें आपलें बिळलावलससक* *, आपण सारेगमपधनि म्हणतों त्याचींच त्यांचीं 
नांवे 00150.॥. आपला सा म्हणजे त्यांचा €. त्याची कंपद्रति २४० हेत्स,* * आपलें 
संगीत मेलडीप्रधान, पाश्चिमात्य संगीत हार्मनीप्रधान, १३ आपला लय म्हणजेच त्यांचा रिदम. 
पाश्चिमात्य संगीत रसहीन आहे, निदान त्यांची रसकल्पना ही अगदींच रांगडी आहे. आपलें 
संगीत आत्मप्रसादनासाठीं, त्यांचे केवळ ऐंद्रिय उत्तजनासाठीं. ” इत्यादि, 


यांत कांहींच खरें नाहीं! हीं सर्व विधाने खोडण्याला येथें अवकादा नाहीं. परंतु रिदम- 
संबेधींचा त्यांचा विचार मांडावयाचा तर होमोफोनी, पॉलिफोनी, काउंटरपॉइंट्‌, कोंड, कोंड 
प्रोग्रेशन्‌ , मेलडिक्‌ प्रोग्रेशान्‌ , हामनी, टोनॉलिटी, सोनॉरिटी, फोर्म, टेक्सचर्‌ इत्यादि कल्पना ** 
नीट माहीत असल्याच पाहिजेत आणि त्यांसाठी कांही प्रपंच आधीं उभारांवयासचच हवा. येथें 
शब्दाला राब्द तयार करून त्यावर आपल्या स्वतःच्याच कल्पनाविलासाचा ताबूत उभारून 
चाळणार नाहीं! ! 


जेव्हां एकच व्यक्ति गायन किंवा वादन करीत असते, साथ नसतेच, तेव्हां ती मोनोफोनी. 
सांथ असूनहि ती साधारणतः मुख्य व्यक्तिचेंच अनुकरण करीत तिच्या संगतिनेंच चाललेली 
असते, तेव्हां ती होमोफोनी, आपल्या आरत्या वगेरे जरी समूहगानें असलीं तरी ती 
मोनोफोनी-होमोफोनीच असते. आपले संगीतच मोनोफोनिक-होमोफोनिक आहे. दवेद्वगीत 
इत्यादिकांमध्यें जरी गीतसंवाद असला तरी तो होमोफोनिकच असतो. साथ नसलेल्या कॅट- 
संगीताला * आ कापेला ! म्हणतात, परंतु हा शब्द कोणत्याहि कठसंगीताला लागू आहे, केवळ 
मोनोफोनी-किंवा होमोफोनी-गायनाला नव्हे मोनोफोनी-होमोफोनी ही बादनांतहि असू शकते 
म्हणून केवळ मोनोफोनिक कंठगायनाला मोनाडी म्हणतात 
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मेलडी म्हणजे स्वरक्रम; त्यांत नांना स्वरनाद एकापुढे एक येतात ब त्यांची ऱहुस्वदीधत्वें 
नानाप्रकारांचीं असतात. अर्थात्‌ मेलडी-विचार हा मोनोंडी-मोनोफोनी यांतच अधिक स्पष्टपणें व 
तर्कशुद्ध होतो. तो आपल्याकडे भरपूरच आहे. पाश्चिमात्यांची मेळडी-परिभाषा मात्र आपल्या 
मानाने स्थूल आहे 


मेळडी ही भाषेतीळ वाक्याप्रमाणें असते. तिच्यांत ऱहस्वदी घेत्वे, स्वरांचा क्रम ब त्यांतील 
उच्चनीचत्वे, जागजागचे कमीअधिक विराम, हे महत्त्वाचे असतात, अन्ना एकेका स्वरवाक्‍्यांत 
जणं एकेक पूणे अशी * कल्पना ? ( : आयडिया ) व्यक्त होते. मेळडीला आवद्यक अशी धर्म- 
लक्षणे म्हणजे रिदम, डायमेन्शून[, रजिस्टर, डिरेक्शन , व प्रोग्रेश्न. रिदूम आघातानं ठरते; 
केवळ तुटक आधघातांनीं केवळ रिदूम्‌ बनेल, परंतु केवळ मेळडी ही रिद्म्‌शिवाय असू रकत 
नाही; रिदम. ही मेलडीमध्यें अंगभूत'च असते, मेलडीचें ' डायमेन्शन ? ( विरार ) हें दोन 
तऱ्हांनी व्यक्त होतेः मेलडीची दीघेता, व तिचा स्वरव्याप म्हणजे तिच्यांतील अत्युचा व अतीनीच 
स्वरनादांमधीळ अंतर. (“' सुंदरा मनामध्ये भरली... मोत्याचा भांग *? याची दीधेता खूप आहे, 
ल्वरब्याप फारसा नाहीं. “ हें कोण बोळळें बोला ” याची दीधेता व स्वरव्याप दोन्हीं लहान 
देत. “ अनृतचि, गोपाला मृत्यु आला? याची दीधेता कमी, व्याप मोठा. ) रजिस्टर 
ही कल्पना आपणांकडें नार्ही म्हटलें तरी चालेल; रजिस्टर म्हणजे एकूण मेल्डडीचीं 
मंद्रतारादि क्षेत्रस्थाने.'* ( एका मेलळडीमध्येहि रजिस्टर्‌ बदलू राकतें. 3४ स्वस्ति | साम्राज्ये 
झोल्य पारमेष्ठ्य. . .इत्यादि ' देवे ? म्हणतांना रजिस्टर्‌ ठउंचऊंच चढत जाते, ' जनगणमन 'मध्यें 
६जय हे? येथ रजिस्टर एकदम वर ज्ञाते). मेळडीमधील ' डिरेक्शून ) ही तिचा एकूण परिणाम 
आरोही कीं अवरोही हें दाखविते, (“ अनुसरतांना जंडतें नातें” हे एकूण आरोही, “जीवां 
जीव एककारय” हें एकूण अवरोह्दी; “दिळूकी कहानी रंग लायी है, अल्ला दुहाई है? हे. एकत्र 
पहातां मिश्र, ब 'जनगणमन? हँ स्टॅंटिकू म्हणजे त्थिर. परिणाम सारांशाने पहावया'चा). डिरेक्शन्‌ 
मध्ये एक 'हाय्‌ पोंडेट' किंवा 'ळ्रायमक्‍्स आढळतो; तो 'उच्चबिदु?*  मेळडीच्या आदिमध्यअंत 
यांमध्ये कोठेंहि असेल, मेळडीचें प्रोग्रेशान्‌ हे तिची गति कशा स्वरांतरमानांनीं ज्ञाते हें दाखवते, 
सारेगमपथनिसा व सांगपधसाग यांत प्रोग्रेशनचा फरक आहे; पहिलें त ओळीचे, केजंकट्‌; 

दसरे उड्या चें, डिसूजक्ट, -या सवे गोष्टींचे मिश्रण होऊन मेलडी बनते, 


कोणत्याही गेय-वाद्य रचनंत मेळडी असलीच पा हिजे; म्हणून ती जी “चाल? तयार होते 
तिळा टन किंवा एयरहि म्हणतात. त्यांतील जीं नाना स्वरवाक्‍्ये तीं प्रत्येकीं एकेक 'मेलडिक्‌ 
ठाईन!, कधीं मेलडिक्‌ लाईन ही अगदीं छोटी असते, तुकड्यासारखी असते. ती ' मोतीफू ". 
एकादी मोतीफू जर वारंवार एकाद्या रचनेत पुन्हांपुन्हां येत असेल तर ती जण त्या रचनेला 
पुढें पुढें नेण्याचे काम करते, म्हणून ती 'लाइट्मोतीफ? (1.11010॥॥ जर्मन शब्द, 1.1- 
110५८ नव्हे). एकाद्या स्वरवाक्यानें अमुक एक कल्पना, भावना त्पष्टप्रतीत होते; असें 
त्वरवाफ्य मुख्य घरून त्याभोवती जर एकूण रचना बांधलेली असेल तर त्या स्वरवाक्‍्याला 
“थीम? म्हणतात. (रचनेत एकाहून अधिक हि थीम्स्‌ असू. शकतील), 


अनुबन्ध २ ! पाश्चिमात्यांची ' रिद्म्‌ ' कल्पना ५४ 


रिट्मूचा उललेख वर केलाच, रिद्म्‌ ही केवळ तुटक आघातांच्या मालिकेने सिद्ध होते, म्हणजे 
ती पूर्णतया स्वरांगवर्जित, अशी पाश्चिमात्यांची मूळ व्याख्या आहे हें लक्षांत घ्यावे, मेळडीमध्यें 
रिदम हें अंग अपरिहाये असतेच, परंतु मेळडीशिवायहि रिद्म्‌ अस्तित्वांत असू शकते हेंहि खरें 
हें वर लिहिलें, तेव्हां स्पष्टच आहे कीं मेळडीच्या अंगलक्षणांपेकीं प्रोग्रेशन्‌ आणि दीधता ( ही 
डिरेक्यनची एक दशा) हीं दोनच लक्षणें रिद्मूला असू हकतील-रिद्मचे आघात एकमेकांनंतर 
झपाट्यानं होतील अथवा दुडके होतील; आणि 'अमुक' आघातमालिका ही ऱ्हस्व किंवा दोघे 
असे शकेल, डायमेन्दान्‌मधील (स्वर) व्याप?, रजिस्टर, व डिरेक्ट्न्‌ हीं लक्षणें रिदमला नाहींत 
रिदूमच्या आघातांचं एक एकजिनसी रूप बनू शकेल आणि त्या दृष्टिने पाहतां लाइन, मोतीफ, 
लाइट्मोतीफू ब थीम्‌ यांशी तुल्य असें कांहीं रिंट्ममध्यें कधीं सांपट्टं शकेल; परंतु त्याला हीं नांवें 
न देतां दुसरीं कांहीं द्यावी लागतील, 


जरा थोडा विचार केला कीं पटेळ, कीं आपल्या संगीतांत वरीलपैकी बहुतेक भाग आहे 
व आपली परिभाषा, तिची सखोलता, ही फारफार भ्रेष्ठ आहे, परंतु आणि मुख्य म्हणजे आपली 
व त्यांची वर्गाकरणपद्धति आणि विचारपद्धति यांच्यामध्येंच मूलभूत असा महत्त्वाचा फरक 
आहे !** दुसरें असें कीं उथळ परिभाषेमुळे त्यांच्याकडे कल्पनासंदेह व भाकड कल्पनाविलास 
हे सहज निर्माण होऊं शकतात, आयूडिया, डिरेक्शंन्‌, प्रोग्रेशन्‌ , लाइन हे दाब्द पहावे. आणस्त्री 
एक महत्त्वाची गोष्ट लक्षांत ध्यावी. 


लाइन , डिरेक्शून इत्यादि परिभाषा निळेप वाटते खरी, परंतु जर कोणाला केबळ दष्टि- 
राम्य अद्या प्रकारे, कदाचित्‌ स्थिरवस्तु याहि प्रकारे, संगीतावर भाष्य करावेसे वाटलें तर त्या 
प्रश्वत्तिळा पोषक असें * द्रव्य ? या शब्दांत आहे. -- याचा ऊहापोह पुढें करूं. 


क्रिस्ती हक २०० नंतर पाश्चिमात्य संगीतांत विशेष बदल झाले; त्यांपकीं कांहो 
पुढीलप्रमाणें, ' “ 

परिभाषा ग्रीकू होती ती लाटित झाली (व पुढें ती रोमन व नंतर इटालियन भाषांत 
आली). स्वरांचीं नांवें पालटली ब हळूहळू डो, रे, मी, फा, सोल, ला, टी, अशीं झालीं.» हे 
आपल्या बिळावलससकाच्या सारेगमप्धाने प्रमाणें म्हणतां येईल, आपण जसें कोणत्याहि पट्टीवर 
'सा? आधारूं दाकतों तसें या  सोळू-फा ' पद्धतिमध्यें कोणत्याहि पट्टीवर ' डो ' मानतां येईल, 
या सस्तकाला (गामा--उटूऱ) गासुटू म्हणूं लागळे व नंतर हळूहळू संगीतांत येणाऱ्या सर्वच 
चढत्या चढत्या स्वरांनाहि, “ देशीय संगीत ” फिरस्त्या गायकांमुळें स्वूप पसरले, त्याचा आवांका 
एकेका सत्तकाचाच असे, परंतु आपल्या लावणी-पोवाड्यांप्रमाणें 'झील ओढणें' हा प्रकार त्यांत 
असें; बहुधा दोघे तिघे गायक एकत्र म्हणत. साथ डफ-खंजिरीसारख्या वाद्यांची असून रिट्‌म्‌ 
त्पष्ट जोरदार भासे, गीतं निनद्ध ळेदचरणांची, बटुधा तिस्रजाति (त्रोखेउस्‌ इ.) गणांचीं, अनेक 
गायक एकसाथ गाणार, तेव्हा हळूहळू त्यांत पॉलिफोनी आली. पॉलिफोनीचीं बीजे क्रिस्ती 


अ एका लाटिन्‌ प्रा शनागीताच्या ऱचरणांनचीं हीं अनुक्रमे ञा याक्षरं आहेत | सातवें प्सी* 
आहे परंतु उच्चारसुकरतेसाठीं पुढें सी ऐवजीं टी म्हणे लागले, 
ळ.ता.वि, ३५ 


५४८ लयतालविचारं 


सामुदायिक प्रार्थनांत प्रथम आढळतात; 'धर्मसंघटना म्हणजे * चचू 'च्या* " पाठबळामुळे ती 
शिस्तचद्ध झाली, सवेजग हळूंहळू क्रित्तीच होत गेलेले-देवळांत जाणारे, म्हणून देशीय गीतांत 
पॉठिफोनीहि व्यवस्थितपणेंच आली. आपल्या विषयाच्या दृष्टिने पॉलिफोनीला महत्त्व आहे म्हणून 
क्रिस्ती देवळांतील गायन कसे असे तें पाहिलें पाहिजे, 


हें गायन सुरुवातील] इब्री संगीतांतूनच घेतलें होते, पढें त्यांत सीरिया, आमेनिया, ग्रीस 
येथील पद्धतीहि अंतर्भूत झाल्या, नेतर गोल प्रदेशांतील ( म्हणजे साधारपणे स्वार्‌ आणि र्‍्हाइन 
या नद्यांमधल्या पश्चिम यूरपमधील) प्रकार आले. इतकेच नव्हे तर मूर आरबांच्या स्पेनवरील 
आक्रमणांतून ज्या कांही गीतरीतीहि आल्या त्याहि दाखल झाल्या. चोथ्या क्रित्ती रातकांतील 
बिशप आंब्रोज्‌* " यानें हिम्नॉंडी ब अँटिफोनी हे प्रकार वाढवले, आणि सहाव्या शतकांतील 
पोप ग्रेगरी यानें एकूण मंदिरगीतपद्ध ति सुव्यवस्थित केली, अँटिफोनी ही सीरियामधून आली; 
अटिफोनीमध्यें दोन (अथवा अधिक) गायकवुंदांचा गीतसंवाद असतो. पक गायक ब त्याच्या 
कडव्यानेतर ' प्रत्युत्तभ करणारा? एक गायकसमृह अश्या अटिफोनीला रेस्पॉन्स्‌ म्हणतात. 
आर्मैनियामधून गीतलेखन आलें, स्वरंलिपिची सुरुवात झाली 


मूळचें मंदिरसंगीत हे केब्रळ मेलडीचें आहे, म्हणजे त्यांत रिदूमूचें अर्थात्‌ तुटक 
आघ्रातांचें प्राबल्य नाहीं. या मेळडीप्रकाराला काण्टुस्‌ प्लानुस्‌ (प्लेन चांट्‌, प्लेन सॉंग) म्हणतात 
त्यांत आपल्या भातखंडेपद्धतिप्रमाणें सप्तकांचे * थाट ' नाहींत, तर मूच्छेंना ( मोड्स्‌ ) आहेत. 
ते मोनोफोनिक्‌ आहे. त्याच्या उच्चनीच स्वरमयांदा फार मोठ्या नाहींत, एकेका 
संदर्भांत सुमारें दीड सप्तकाहून अधिक नव्हेत. त्यांतील छंदःचरण अनित्रद्ध आहेत. त्यांत 
शाब्दांनां महत्त्व आहे ब भाषा ठाटिन्‌ आहे. म्हणण्याच्या मुख्य पद्धती चार : एकामध्ये एका 
वणपदाला एक स्वरनाद, दुसरीमध्यें एका वणेपदाळा अनेक स्वरनाद, तिसरीमध्ये एका 
व्वरनादामध्यें अनेक वणपदांचा उच्चार (ही “ सामोडी ?); आणि चवथ्या पद्धतिमध्ये एका 
वरणंपदाळा अनेक स्वरांचा अलंकार ( मेलिजूमा ), मेलिज़मा दीध झाला तर तो जूबिलस, 
आपल्या तानेसारखा प्रकार. हा बहुधा गीताच्या अखेरीलाच फक्त येतो, 


पुढें अश्या गीतामध्ये मध्येमध्ये गग्यभाग घालण्याचीहि तऱ्हा आली, या भागांना त्रोपे 
म्हणतात. मुळांत त्रोपे म्हणजे कडवे, यांतील रेस्पॉन्स्‌ ब अटिफोनी यांचा उछेख वर आलाच, 


हें : लिटर्जी ! संगीत आहे. लिटर्जी म्हणजे सामुदायिक इशाप्राथेना, परंतु लिटर्जी नव्हे 
असे तथापि धार्मिक असें संगीतहि होतें. पुढेंपुढें त्या इतराचा परिणाम लिटर्जीमध्येंह्यि आला, पण 
तो प्रोटेस्टंट देवळांत, क्‍्याथलिक्‌ लिटजी अबाधितच राहिली. या फेरफाराचा उगम नवव्या 
क्रिस्तीशातकांत आढळतो, परंतु त्याचीं बीजे खूप आधींची हें वर ' देशीय ' गीतांच्या संदभात 
सांगितलेंच, त्या फरकांत प्रमुख म्हणजे आधीं डियाफोनी व नंतर पॉलिफोनी. डियाफोनी 
' डिस्कांट व ऑर्गानुम्‌ हे शब्द बहुतांशी समानार्थकच आहेत. ऑर्गानुम्‌ म्हणजे पद्धतिशीर 
रौतिव्यवव्था**, अनेकजण एकसाथ गाणार, सर्वांची पट्टी एक असणें अराक्य; तरीहि एकूण 
वनि सुखकर व्हावा यासाठीं एकाचा स्वरनाद दुसऱ्याच्या कोमल मध्यमांत (अथवा पंचमांत) 
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असणें युक्त हा अनुभव ऑर्गानुम्‌मध्यें आहे. हे दोवे एकेकटे असतील, अथवा एक गायक व 
दुसरा गायकवैद असेल, किंवा दोघेहि गायकवृंद असतील. दुसऱ्याची पट्टी पहिल्याच्या कोमळ 
मध्यमांत (अथवा पंचमांत) एवढेच फक्त; परंतु प्रत्येकानं आपापल्या पट्रीमध्यें जी सुरावट, 
जी “चाल,” गावयाची ती मुळांत एकच; म्हणून एकाच्या प्रत्येक स्वरनादाटा दुसऱ्याचा मध्यम 
(किंवा पंचम) हा जोड देतो. म्हणजे दोन्ही मेळडीज़ 'समांतर*च जातात, याला पॅरलल औओर्गानुम्‌. 
म्हणतात. . त्यांतील जे दोन घटक ते एकेक पार्टू. म्हणजे हे टू पार्टे' सिंगिंग आहे. ( टू पाट 
म्हणजे अस्ताई-अंतऱ्यासारखे एकाच गीताचे दोन भाग नव्हेत! ) दोन घटक म्हणन ड्िया- 
फोनी; अधिक घटक ती पॉलिंफोनी. पॉलिफोनीचा उद्भव डियाफोनींतून होणें क्रमाने आलेच, 


वर सांगितलेल्या डिय़ाफोनीचें संपूर्ण नांव स्ट्रिकट्‌ सिंपूळ ऑगानुम्‌. त्यांत जो प्रमुख मेलडी- 
काराचा समूह त्याचं गीत तें व्हॉक्स्‌ प्रिन्सिपाळिस्‌, मुख्य आवाज. दुसरा तो व्हाक्स ऑंगाना- 
लिस. याच्चा पुढचा प्रकार असा कीं या दोन आवाजांपैकीं एकाचे अथवा दोघांचेंहि तारत्व 
(टीपेची पट्टी) किंवा मंद्रत्व (खजपट्टी ) करून किंवा तारत्व व मंद्रत्व दोन्हीहि करून, अधिक 
आवाज घटक म्हणून घ्यावयाचे. हें काँपोझिट्‌ आर्गानुम्‌, तेहि ' पेरटळू,' समांतरचच जाणार, पुढें 
असा प्रकार आला कीं प्रथम दोन्ही ( अथवा ते अनेक ) घटक एकाच पट्टींत सुरूं होत, मग 
व्दॉकस प्रिन्सिपालिसची पट्टी वरवर चढे आणि कोमळ मध्यमापयेत जाई, पुढे पॅर्टल ओंगीनुम्‌ 
होई आणि अख्वेरीला व्हॉक्‍्स्‌ प्रिन्सिपालिसची पट्टी उतरत शेवटीं दोन्ही आवाज एका पट्टीवर 
येत, यामध्ये सुरुवातीला व अखेरौला पेरलळिटी-समांतरपणा-नसे म्हणून येथे 'फ्रीःी और्गा- 
तुमची सुरुवात झाली, पुढें फ्रो आओंगानुम्‌ वाढला, त्यामध्ये ज्ञ वेगवेगळे घटक त्यांची ' चाल ? 
वेगवेगळी असेः जणं ते वेगवेगळींच गीतं गात आहेत ! तरीहि त्या नाना घटकांत रिद्म्‌ एकच 
ठेवली जाई. त्यानंतरचा प्रगतिचचा टप्पा म्हणजे रिदूम्‌मध्येहि फरक करण्यांत आला! याचा 
सोपा प्रकार म्हणजे आंगोनुम्‌ पूरुम्‌, त्यांत एक घटक एकेक स्वरनाद दीधे असा ( टेनोर ) 
घेड आणि त्यावेळीं दुसरा घटक आपल्या पटटींत, आपल्या 'चालींत,* दुत स्वरालकार 
(मेंलिजूमा) घे 


घार्मिक नव्हे अशा संगीतांत काण्डुस्‌ गेमेड॒स्‌ हाहि प्रकार आला. तो वरीलप्रमाणेच, परंतु 
त्यांतील घटक म-सा-म-सा-म-सा"- म' वगेरे प्रकारच्या पट्ट्यांत नसून, सा, कोमळ अथवा 
तीव्र ग, आणि त्यांचे खजतार प्रकार, या पट्ट्यांत असत. ग हा तिसऱ्या क्रमांकाचा स्वर म्हणून 
याला सिं्गेग़ इन्‌ थड़ेस असेंहि ओळखतात 


अशी पॉलिफोनी सुरूं झाली, ती समजणे महत्त्वाचें आहे. म्हणून विस्तार केला. कारण 
पॉलिफोनी ही आपल्या अगवळणीं पडणें फार कठिण जाते असा प्रत्यक्ष अनुभव आहे. याचें एक 
कारण को, आपल्या मोनांडी-मोनोफोनींचे संस्कार असे कीं आपण ' चाल शोधू ? पहातो आणि 
पॉलिफोनीमध्ये चाल शोधू गेलें कीं संपलेच: एकेक चाल मिळेल पण मग पॉठलिफोनीचा अनभव 
नष्ट होईल, एकाच वेळीं अनेक वेगवेगळे नाद कानांनीं ऐकणें व त्यांच्या मिश्रध्वनिचाच फक्त 
अनुभव घेणें, त्यांतच रंजकता कशी तै पहाणे,हा संस्कार आपणाळा अगदींच भिन्नधमींय आहे. : 


४८ लय॒तालविचार 


म्हणून हा मुद्दा सर्वांधिक महत्त्वाचा आहे, तो एकदा पटला तर'च पुढील मजकूर समजेल, 
वर लिहिलेच आहे कीं पाश्चिमात्य संगीताचा परिचय हा येथें विषय नाहीं; अथवा त्या संगीताच्या 
इतिहासाचीहि रूपरेषा सांगावयाची नाहीं. विषय रिदूम्‌ बद्दल आहे, पाश्चिमात्य रिद्मकल्पना 
आपल्या लयतालकल्पनेहून अगदीं बालबोध आहे. आणि हलीं त्यांचे जे लोक नीट विचार करीत 
आहेत त्यांच्यावर त्यांचे संस्कार, त्यांची पांरेभाषा, त्यांचे प्रत्यक्ष श्रवण, यांचा परिणाम एवढा 
आहे कीं एका बाजूनें रिद्मकल्पना गचाळ आहे हें तर म्हणवत नाहीं, आणि दुसऱ्या बाजूनें 
संगीताचा गतिविचार तर वेगळेच कांहीं ( व तेंहि नानाविध ) सांगतो अश्या कात्रींत ते सांपडले 
हेत. चांचपडत आहेत. है प्रस्तुत लेखकाचे निःसंदिग्ध मत या अनुबंधांत स्पष्ट करावयाचें 
आहे. तें स्पष्ट व्हावयाचे तर आपल्याकडे पाश्चिमात्य संगीताबद्दलच्या माहितीचा केवळ अभाव 
नव्हे, तर चुक्रीच्या व अपुऱ्या तथाकथित माहितीची रेळचेलळ जी आहे तिचा निरास करणे 
अवद्य आहे, त्यासाठीं पॉलिफोनीची कांहीं कल्पना प्रथम हवी, म्हणून येथपयंत आपण वळणां- 
वळणांनीं ब दीधैपणे आलों. इतिहासाला थोडका स्पर केला तो “ परिचिताकडून अपरिचिताकडे 
जाणें बरें? या घोरणानें. | 


पॉलिफोनीचे कांहीं प्राथमिक व अगदीं सोपे प्रकार पुढें टीकाटिप्पणीमध्ये आपल्या 'सारेगम 
पद्धतिनें दिले आहेत त्यांवरून वरील विधानें व दृष्टि यांची भूमिका स्पष्ट होईल. 


अशी ही पॉलिफोनी लोकप्रिय झाली, वाढली; तिच्यांत नाना तर्‍हा आल्या, तिच्याच 
जोडीला हामनीहि आली; हार्मनी व पॉलिफोनी मिळून नाना प्रकार आले. मध्येमध्ये असा काळ 
आला कौ पॉलीफोनी मागे पडली म्हणतात. पण ती मार्ग पडली नसून, रचनाकारांनीं हामनी 
वगैरेवर अधिक भर दिला. आणि पुन्हां जेव्हा पॉलिफोनी प्रतिष्ठित झाली तेव्हां ती हामनींच्या 
स्त्रांय्यावर बसून नवेच रूप घेऊन आली. पण तो विस्तार येथें नको. 

आतां हामनीकडे पाहूं, हामनीची मूलभूत कल्पना आपणांस कळणें सोपें आहे, हार्मनीचें 
सारांशरूपाने स्थूलस्वरूप एवढेंच कीं एकेका स्वरनादाच्या जोडीलाच इतर स्वरनाद 
ठेवावयाचे आणि एक संकरीणे नादपरिणाम साधावयाचा. परंतु ही पॉलिफोनी नव्हे, कारण 
ते जे जोंडीजोडींचे इतर नाद त्यांनीं त्यांची प्रत्येकी एकेक वेगवेगळी मेळडी झालीच पाहिजे 
असें नव्हे, पॉलिफोनीमध्ये जसे 'पार्ट' तसे हामनीमध्येहि ' पाटू ' असतील, परंतु पॉलिफोनीचा 
एकेक पार्ट म्हणजे एकेक स्वतंत्र मेळडी, तर हा्मनीच्या एकेका पाटॅमर्थ्ये प्रत्येक नाद हाच मिश्र- 
नाद आणि सारे पाट मिळून एक संमिश्र नादक्रम. या संमिश्र नादक्रमांत मेलडी असते; एकेका 
पार्टमध्येंहि मेळडी असेल-नसेल; परंतु त्या एकेका पाटेंचें वेशिष्टय हें कीं तो मोनोफोनिक्‌ 
होभोफोनिक नसून मिश्रनादक्रमच आहे-मग तो क्रम तुटकहि असेल. जसें पियानोवर एक पाटू- 
त्यांत सुटे एकेरी स्वर नसून एकेक स्वर हाच अनेक स्वरांचा मिश्रनाद; त्याच्याच संगतिनं वाज- 
णारा वायोळिन्‌-वियोळ-चेलो या त्रिकूटाचा मिळून धमिश्रनाद, असे चार पाट मिळून हामनी, 
व प्रत्येक तेतवाद्यांतहि कदाचित्‌ हार्मनी, (उदाहरणार्थ वायोलिनवर डबलू स्टॉपिंग्‌ नामक 
प्रचार आहे त्यांत एकदम दोन तारांवरचे दोन स्वर घ्यावया'चे). 


अनुत्रन्ध २ ! पाश्चिमात्यांची ' रिद्म्‌ ' कल्पना ५४९ 


हार्मनी चाळू असतां मध्यें एकादा एकेरी (मोनो) स्वर येईल, नाहीं असें नाहीं; परंतु तो 
अपवाद; जसा मेळडीम'धील एकादा 'विराम?, हामेनींत नियम हा कीं एकेरी स्वरनादाऐवजीं 
मिश्रनादच व्हावयाचा, हा एकेक मिश्रनाद जो होतो तो 'कॉ्ड' नामक स्वरसमुऱ्चयांमुळे होतो. 
त्यांत दोनच घटक स्वर असले तर ते डायाड, तीन असल्यास ट्रायाड ( ट्रियाड), ट्रायाडूनें 
कोडे बनते, परंतु कोंडे ही अधिक व्यापक घटना आहे. 


ट्रायाडूमध्यें जे तीन स्वरघटक घ्यावयाचे ते एकमेकांशीं कांहो सुसंत्रंधित प्रमाणाचे असावे 
असा पूवा दंडक असे व अजूनहि बहुधा मानला जातो. आपल्या सारेगमच्या भाषेंत म्हणतां 
येईल कों सा-तीत्र ग-प अथवा सा-कोमल ग-प हे तीन स्वर, एका वेळीं उमटले तरी, 
एकमेकांशीं सुसंबद्ध असतात. (खरें पहातां हें आधारपट्टीपासून तिसरी प्रद्टी व पांचवी, आणि 
आधारपट्टीवरून अडीच पट्टी व पांचवी, असें म्हणावयास हें. आधारपड्टी पहिली मानावयाची.) 
सा-तीत्र ग, म्हणजे तीन पट्ट्या अंतराचे दोन नाद, याला मेजर थर्ड म्हणतात आगि सा-कोमल 
ग, म्हणजे अडीच पट्ट्या अंतराचे दोन नाद, याला मायनर्‌ थड म्हणतात; सा-प, म्हणजे पांच 
पट्ट्या अंतराचे दोन नाद, याला फिफूथ्‌ म्हणतात. हीं तीन नांविं आपण ॥॥., 91.. व ७ अशीं 
लिट, स्पष्टच आहे कों कोमळ ग -प हें अंतर ॥॥, आहे आगि तीत्र ग- प हें अंतर 11) 3 आहे. 
म्हणजे ७ हे अंतर ॥॥:5-- 3३ आणि 71:47: अशा दोन तऱ्हांनी सिद्ध होते. आतां 
आपल्या सारेगमच्या भाषेत, रागाधाना हें तीज ब॒ रगधन हें कोमल असें लिहिल्यास, पुढील 
आराखडा तयार होतो:- 


मेजर्‌ ट्रायाड॒ सा १॥४७गा याउ प । 'गाःबरून पुढे जातां-> 
मायनर्‌ ट्रायाड गा गरा3 प 1४३ ना. “प? वरून पुढें जातां-- 
मेजर्‌ ट्रायाड प ॥॥३ नाग्ा5 रा (वरच्या ससकांत ), त्यापुढें- 
मायनर ट्रायाडू ना गा5 रा 0१४३ मा. 
मेजर्‌ ट्रायाडू रा. 013 मा | 03 धरा, इत्यादि, 
मायनर टद्रायाड्पासून सुरूं करून 
साग ॥!॥३ प, मायूनर्‌, 
ग ॥॥3३ पशा3 न, मेजर. 
प गा 3 न ४5 रा' मायूनर (बरच्या सस्तकांत रा.) 
न 1. रा गा:म' इत्यादि, 


अशा प्रकार मेजर्‌-मायनरची अदलाबदल करतता येते, हों ट्रायाड्स्‌ कोणत्याहि पटड्डीपासून सुरू 
करतां येतील, उदाहरणार्थ कोमल रे(र) वरून, 

मे जरू “र [्श3मगा3ध, मायनर र1॥113 गा॥1- ध, 

मायनर्‌. म ग 3ध १1३ सा' मेजर्‌ गा 1॥: ध ॥. ना. 
इत्यादि. कोणतीहि पट्टी आधार म्हणून घेतां येते हें अत्यंत महत्वाचे आहे ब त्याचीच कल्पना 
आपणांला ग्रहण होणें कठिण पडतें. 

ल,ता,वि. ३५अ 


"५१५७ लयतालविचार 


या झाल्या मेजर्‌-मायूनर्‌ कॉड्स, त्या प्रत्येकी तीन स्वरांच्या म्हणून त्या ट्रायाड्स्‌ एवढेंच, 

आतां चार स्वरांची कॉड पहा : 
सा ७३ गा ग्राउ प ४७ ना. याला सेव्हन्थ' कॉड म्हणतात कारण ना हें सा पासून 

सातवे त्वरस्थान आहे. 

अथवा हेच मायनर करून : 
सा 113 ग १३ प गाउ न. (मायनर) सेव्हन्थ_ कोंडू. 

पांच स्वरांची कॉड : 
मेजर्‌, सा ॥॥, गा ग्रा: प ३ ना गरा रा, 
मायनर. साग्राउग ए॥ए३पप्राउन रा 

याला नाइन्थ कोंडे ग्हणतात, कारण रा' हा सा पासून नववा स्वर आहे. 

सहा स्वरांची कोंड : - 
मेजर, सा ४॥, गा प्रा प ७३ ना गाउ रा !४३मा' 
मायूनर्‌ सापगाउ ग४३प प्रा नउरा' प्राम व 

ही एलेव्हन्थ्‌ कोंडे, कारण वरच्या सप्तकांतील मध्यम ( कोमळ अथवा तीव्र ) हा सा पासुन 
अकरावा आहे, 

यांत 'सा' म्हणजे कोणतीहि पट्टी, 

इत्यादि, 

केवळ एकेक ट्रायाड्‌ एकामागून एक स्वर असें क्रमयुक्त वाजवीत गेलें तर भारतीयांना ते 
आकळेल व रंजकहि वाटेळ, परंतु वार्ये अनेक एकसाथच, प्रत्येक वाद्याचा स्वरनाद इतरांशी 
' कडू ! नें संबंधित म्हणून एका वेळीं अनेक वाद्यांवर मिळून प्टक कॉड, इतकेंच नव्हे तर त्या 
ग्रत्येक वाद्यांतहि त्याचा स्वतःचा असा एकच नाद नसून कॉड ? नांवाचा मिश्रनादच बहूधा 
वाजावयाचा, असा प्रकार असतो; त्यामुळें हा सर्व “्वनिकलोळ आहे असं वाटतें ब तें खरेच 
आहे, पाश्चिमात्य लोक तो कळोळरूपानेंच ऐकतात व त्यांनां तो रंजक वाटतो कारण ते 
'केवळ' श्रवण करतात, आपण त्यांतील एकेक सुटा स्वर ऐकूं पहातो म्हणजे मेंदूने ऐकण्याचा 
प्रयत्न करतों. ती संवय सुटल्याविना पाश्चिमात्य हार्मनी रुचणें कठिण ! 

कॉडूच्या रचनेत आणखी एक मुद्दा आहे, वर सा-गा-प हें एक मेजर्‌ ट्रायाडू दाखवले, 
(१॥., ग) हे तीन परस्परसंबद्ध नाद एकाच वेळीं आहेत म्हणून तें गापसा, पसागा, सागाप 
गासाप, सापगा असे कांहींहि म्हणतां येतील, कारण त्यांत क्रम नाहींच, 'सापगा' हे रूप 'क्रमाने' 
बेतले तर हे (४-७॥,) असें होतें कारण 'साप? हें स्वरांतर “फिफ्थ' (४) आहे व पगा यांत 
क्रम उलटा झाला आहे. त्याचप्रमाणे पसागा हें रूप क्रमवारीने (-1४--1॥5) आहे कारण पसा 
हा क्रम उलट आहे व अंतर ' फोथ्‌ ? आहे. त्याच धोरणानें विचार केल्यास दिसतें कां जें 
मेजर्‌ तेंच मायनरहि समजतां येईल, अथोत्‌ (उदाहरणार्थ)सागाप यांत सा, प, गा हे नाद प्रत्येकी 
कोणत्याहि सप्तकांतील असू शकतील, जो नाद सर्वात नीच त्याच्या अनसारें मोजमाप होतें. 
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जसें सागाप हे 'पहिल्या? क्रमांकाच्या पट्टीवर आधारित, मसाधा हें चोथ्या पट्टीवर आधारित, 
पराना हें पांचव्या, इत्यादि. (मसा घा म घा - धासा २ 1४:13, पराना > पना -- राना 
४1३3३ अशीं ही ट्रायाड्स्‌ आहेत ! कारण यांत क्रम नाहींच, आपल्या पद्धतिप्रमाणें ओळीने 
मसा ध असे म्हणावयाचे नाहीं | एकदमच तीन नाद आहेत, तेव्हां त्यांत ' आधींचा ? असा 
कोणीच नाहीं.) 


३, ॥3, 19, ४, हीं स्वरांतरें सुसंबद्ध मानतात, सांध, साधा हेच उल्ट क्रमानें धसा, 
घासा, म्हणजे त्यांतील स्वरांतरं ॥॥,,॥३ आहेत म्हणून साधा (मायूनर्‌ सिक्स्थ), साध (मेजर 
सिक्त्थ्‌ ) हींहि सुसंबद्ध अंतरेंच, परंतु सार ( मेजर्‌ सेकण्डू ), सारा (मायनर सेकण्ड), सान 
(म्हणजेच नसा, मायनर्‌ सेव्हन्थ्‌ ), साना (> नासा, मेजर सेव्हन्थ्‌ ) हीं मात्र सुसंबद्ध नव्हेत 
असें म्हणतात, येथें सामान्यतः खाळील परिभाषा वापरली जाते. पहिली (आधार)पट्टी टोनिक्‌ 
आठवा स्वर आकटेव्ह, पांचवा स्वरसन्डॉमिनट्‌, चोथा स्वरस्सतरूडॉमिनंटू. तिसरा स्वररमीडियंट्‌ 
सहावा स्वर >सत्रमीडियटू, दुसरा स्वरस्सुपरटोनिक, सातवारलीडिंग टोन, 

म्हणजे कोणत्याहि आधारपट्टीच्या मागलेपुढले, लीडिंग्‌ टोन व सुपरटोनिक॒ हे, नाद 
तिच्याशीं सुसंबद्ध नसतात, म्हणजे * डिस्सोनंट्‌ ' असतात. इतर ते कमीअधिक मानानें 
'कॉन्सोनण्ट' म्हणजे आधारपट्टीशीं सुसंचद्ध, अर्थात्‌ ज्या कॉडेमध्यें कोटेंहि एका पट्टीच्या फरकाचे 
दोन किंवा अधिक नाद येतील ती कोंडे डिस्सोनण्ट्‌. 

सागाप हें टासाडू कॉन्सोनंटू, गपना हेंहि कॉन्सोनंट्‌, पण त्यांच्यामुळे बनलेली सागापना ही 
सेव्हन्थ कोंड डिस्सोनेटू, साप हें डायाड़ कॉन्सोनट, सागा हें कॉन्सोनण्ट, साम हे फार कॉन्सोनंट 
राम हें कोन्सोनेटू, पण म्हणून सारागाम हेंहि कॉन्सोनेंट्‌ नव्हे ! ते फारच डिस्सोनण्ट आहे. 
(सारागाम अशी कोडे घेत नाहींत, पण रागासा”म” <सा' गा, राम ही कॉड आढळते.) 


हें फार लक्षांत घेण्यासारखे आहे. कॉन्सोनंट्‌ व डिस्सोनंटू यांचीं भाषांतरे आपणाकडे संवादी 
व विवादी अ्लीं केलीं जातात; आपलें अनुवादी हें “कमी कॉोन्सोनेटू पण डिस्सोनेट्‌ नव्हे ? असें 
मानतात. परंतु हामनीला असें भाषान्तर परवडणार नाहीं | 'सारामप? हा सावकाश मींडयुक्त 
आलाप आपल्या दुर्गारागाचा प्राणच आहे व तो मधुर आहे, पण हेच नाद एकत्र बाजल्यास 
ते फार डिस्सोनेट्‌ होतात, कारण सारा हें अंतर ब मप हें अंतर, दोन्ही 'साः ब “मः च्या 
सापेक्ष अशीं सुपरटोनिकू आहेत, तात्पर्य, आपली संवादी-विवादीची कल्पनाच हा्मनीच्या 
बाबतींत दूर ठेवली पाहिजे ! |! “* 


% ट्रायाड्चे तीन स्वरनाद एकत्र न घेतां एकामागून एक घेतळे तर तें * ब्रोकून्‌ ट्रायाड 
तद्वतूच 'त्रोकन्‌ कोंड ,. आपणांला या त्रोकून्‌-प्रकाराचीच संवय असते. ती सोडल्याशिवाय 
पाश्चिमात्य संगीताचं आकलन होणार नाहीं. 

> 1४4५-४२-४1], ऑक्टेव्ह, ऑक्टेव्हवर मूळच्याच क्रमांकाची पट्टी येते, म्हणून 
1४-"४ऱ्यून्य म्हटलें तर 1/-- ४, ४२-1७. त्याचप्रमाणें 1॥ .-- उपि /ऱज1 557 
४; ४५३- (४-३), गच (श्या -1॥५). हा्मनींत --, -ला अर्थ उरत नाहीं. 
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सुमारें बाराव्या क्रित्तीशातकाआधीं डिस्सोनंटू कॉड ही वरज्ये असे. हळूंहळू तिचा प्रवेश 
होऊन उपयोग वाढला, आणि एकोणिसाव्या शतकापासून डिस्सोनंटू कॉडेकडे फारच लक्ष पुरवले 
गेलें, सेव्हन्थ्‌ कॉड, नाइन्थ्‌ कोंड, एलेव्हन्थ्‌ कोंड वगेरे गेल्या दोन शतकांत अतिदाय वापरांत 
आले आहेत 

डिस्सोनंट्‌ कॉड रंजक कां होऊ लागली याच्या उत्तरासाठी हें लक्षांत घेतलें पाहिजे काँ 
एकट्या एका कॉडला संगीत म्हणत नाहींत; कॉड मागून कॉड असा क्रम असतो, म्हणजे कोंडला 
जशी रचना ( कन्स्ट्रक्शान ) असते तसा घटकक्रम हाहि एक धर्म असतो. कॉंड-क्रम म्हणजे 
कोंड-प्रोग्रेशून 


प्रोग्रेशन्‌ मध्ये हे व्यक्त होतें कीं एकेक कोंड कोणत्या प्रकारची म्हणजे कोणकोणत्या 
नीचतम पट्टीवर आधारित आहे आणि असा हा कॉंडचा क्रम एकूण कसा 'चालला' आहे 
उदाहरणार्थ सागाप, गापाना, पानारा' अशीं ट्रायाड्स्‌ जर एकापुढे एक येणार असतील तर 
': समान घटनेची ट्रायाड्स ओळीने १,२३,५ अशा पट्टद्यांवर आहेत” हे प्रोग्रेशान; मसाप 
सागापना, धासागा. . .या कॉडसूचे प्रोग्रेश्‌न ४, १,६. . .असें असून शिवाय त्या कोंडूस्‌ वेगवेगळ्या 
रचनांच्या आहेत हें विशेष होय. अर्थात्‌ कॉडे-रचना आणि कोंड प्रोग्रेशन्‌ हा स्वतःच एक मोठा 
अफाट अभ्यासविषय होतो. पण हें लक्षांत येईलच कीं प्रोग्रेरन्‌मध्यें रचना (कन्स्ट्रककान्‌) आणि 
स्वरांची र्‍्हस्वदीधेता, त्याचप्रमाणें विस्तार, रजिस्टर, डिरेक्दन यांचाहि विचार करावा लागतो. 
मेलडीला जीं लक्षणें तीं कॉडक्रमाळीहि वेगळ्या अथाने कां होईना पण लागू करतां येतात. 


पण यांत रिदम्‌ झाली असें नाहीं. रिदूम्‌ ही केवळ आघातांवरूनच ठरवली जाते हें पुन्हां 
लिहिलें पाहिजे. यामध्ये एक विचारविसंगति उत्पन्न होते ती पुढें सांगावयाची आहे, आणि 
म्हणूनच तर हा विस्तार मांडला आहे 


हार्मनी ही साधी ( सिंपूळ्‌ ) किंवा गुंतागुंतीची ( कॉप्लेक्स्‌ ) असू दाकते. कमी स्वरांच्या 
कॉड्स्‌ साच्या सोप्या क्रमानें होत गेल्या कीं हामनी साधी, त्याउल्ट ती गुंतागुंतीची, पुन्हा कोड्स 
मुख्यत्वे कॉन्सोनण्ट्‌ कीं डिस्सोनंट्‌ यावरूनहि हामनीचे दोन अधिक भेद होतात, शिवाय एकाद्या 
संपूर्ण रचनेत साधी हामनी, नतर गुंतागुंतीची, इत्या दि क्रमवेविध्य असू शकतें. *" 
आतां एक नवा मुद्दा सांगावयाचा तो असा, बर स्पष्टच झालें कीं जर पॉलिफोनी हामनी 
इत्यांदिकांत हरघडी पट्टी वेगवेगळी असते, तर आपली “ अमुक एक स्वरनाद म्हणजे सा? 
ही भाषाच पाश्चिमात्य संगीतांत गेरलागू ठरते, इतकेंच नव्हे तर सोलू-फाचीहि परिभाषा फारशी 
कामीं येत नाही. खालपासून वरपर्यंत ओळीने चढत्याचदत्या, निश्चित ठरवलेल्या, कंपद्रतिच्या 
ध्टच्या? नेमलेल्या आहेत, त्या पट्टयांनां & 301) इत्यादि नांवें आहेत, आणि त्या नांवांनींच 
वहार होतो. 90 व ा? हीं अर्धान्तरे, इतर तीं पूरणौतरें. या ठरलेल्या 'जागा? अ्धातरांनीं 
वर किंवा खालीं चद्रे उतरू शकतात म्हणजे शाप वा फ्लॅट होऊं राकतात, काळी 
एक पट्टीस्सी झाप किंवा डी फ्लॅट इत्यादि. अथोत्‌ बी शापन्सी, सी प्लॅट्ऱ्ती; 
इ श्ापूसएफ, एफ फ्लॅट्ऱई. कोणतीहि पट्टी शाप किंवा फ्लॅट होऊं शकते, हें आपल्या 
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भार्जेत सांगतां येणार नाहीं; सा-प हेहि कोमलतीत्र होऊं दाकतात असें म्हणावें लागेल, 
(-ऱ्ऱ्पांढरी एक पट्टी, 9९-12 हीं नांवें पांढऱ्या पट्टय्यांचीं आहेत, ब पांढर्‍या पट्ट्यांनीं होणारें 
सप्तक तें डियाटोनिकू; कारण त्यांत 9,1 हीं अधोतरं ब इतर पूर्णांतरं असे दोन स्वरभेद 
आहेत, पहिलीं दोन अंतरें पूर्ग असल्यास होणारें सप्तक तें मेजर स्केळ, पहिलें अंतर पूण 
च दुसर अर्धे असल्यास ते मायनर स्केळ, अथात्‌ “मेजर, 1)मायनर्‌, असे प्रकार होऊ 
ठाकतात, अनेक शाप फ्लॅंटू पट्ट्या आल्यास तें क्रोमटिक्‌ स्केल, तेव्हां हार्मनीचे डियाटोनि 
व क्रोमॅटिकू असेहि दोन भेद होतात, आणि त्यांचे मेजर्‌ मायनर हे प्रकारभेद हि, 


मग प्रश्न असा येतो कीं; आपण ज्याला सा किंवा आधारस्वर म्हणतों, तशी कांहीं वस्तु 
पाश्चिमात्य संगीतांत आहे कीं नाहीं £ पांढरी एक पट्टी आधार करून भेरबीचे सप्तक वाजवले 
तर त्यांत एक, चार व पांच या पट्ट्या फक्त पांढऱ्या ब इतर काळ्या, म्हणून ते क्रोमंटिक्‌ होईल 
पण काळी एक पट्टी आधार केल्यास त्याच ( क्रोमेटिकू ) पट्ट्यांच्या क्रमालळा कल्याण सम्तक 
म्हणावें लागेल, उलट, पांढरी तीन पट्टी आधार करून जर भेरवी सप्तक वाजवावयाचे तर त्यांत 
सवे पट्ट्या पांढऱ्याच म्हणून तें डियाटोनिकू होईल, तर समजा वेगवेगळ्या वाद्यांवर वेगवेगळ्या 
पट्ट्या आधारस्वर म्हणून घेऊन प्रत्येकाने तेंच तेंच गीत वाजवळे तर त्या गीताचे 'सारेगम? कोणतें 
म्हणावें ? अथवा तसे वेगवेगळे आधारस्वर असूनहि सर्वांनी पट्ट्या त्याच त्याच अंतरांच्या 
ठेवल्या ( म्हणजे 'सप्तके”-स्केळू-समान अंतरांचींच ठेवलीं, म्हणजे सर्वांचा थाट एकच ठेवला ) 
तर आपण म्हणं कीं प्रत्येकाचे * सारेगम ! तेंच तेचं आहे; परंतु नाददृष्टिने एकाच्या सापेक्ष 
दुसऱ्याचे गीत हे. वेगळेच होणार !-“ आपला सा म्हणजे त्यांचा €” हे तर चूकच; परंतु 
आपला सा म्हणजे त्यांचा आधारस्वर” हेंहि खरें नव्हे! ( आधारस्वराला येनिक्‌ म्हणतात हे 
सांगितलेंच.) पॉलिफोनी-हामनीमध्ये अशी भाषाच लारा होत नाहीं 


तर हें संगीत टोनिकूदिवाथ वाटेल तसें ख्ाळींवर भटकत जातें कीं काय £-तसे अजीब्रात 
नाही. कारण मेळडीचा प्रश्न सोडाच, पण हामनीमध्येंहि ' प्रोग्रेरान्‌ ! असतेच. कांही चलन 
असते, अशा चलनामध्ये कांही गुगधमभाव असा असतो कीं अमुक एका पट्टीभोंवतीं तें चलन 
दोत आहे ही जण एक स्थिरस्थान आहे, एक केंद्र आहे. हा जो केंद्रगणधर्मभाव त्याला 
टोनेलिटी म्हणतात, ही कल्पना आपणाला नवीच भासते, कारण आपण आपल्य 'सा? आधीं 
ठरवता. परंतु नीट विचार केल्यास दिसेल कीं आपणांकडेहि टोनेंलिटी अतिदाय स्पष्टरूप अद्यी आहे 
सा ? कोणता हें ज्याला माहीत नाहीं, जो गीताचा मधलाच भांग एकदम ऐकूं लागला, अशा 
मनुष्यालाहि भासतें कीं गीतांतील स्वरवाक्‍्यें एकेका प्रमुख स्वराभोंवती गफलेलीं आहेत. २६ 
मग ठो स्वर सा असो कीं दुसरा कोणी. पण आपले संगीत हे मोनोफोनिक आहे. पाश्चिमात्य 
संगीतांतहि केवळ मेळडीचीं गीते आहेतच व तीं मोनोफोनिक-होमोफोनिकृहि आहेत उदाहर- 
णार्थ घरगुती अंगाईंगीते वगेरे, तथापि पॉलिफोनी व हामेनी यांतहि हा केंद्रभाव प्रतीत होतो हे 
विदोष, त्याला की-फीलिंग्‌ म्हणतात, ** कधीं हें की-फीळिंग वेगवेगळ्या स्वरनादांवर सरकते 
कधीं एकाहून अधिक 'की' भासमान्‌ होतात. (हा 'मॉड्युलेशन?चा एक परिणाम), म्हणजे 
टोनॅलिटीहि अनेक प्रकारची असूं शकते. एकाच वेळीं अनेक टोनिकू आहेतसें भासणें ही 
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पॉलिटोनेलिटी, टोनिकू झराझर पालटत जाते ती मल्टिटोनंलिटी. आ-टोनेलिटीहि या शतकांत 
आली आहे, तिच्यांत की-फीलिंग्‌ उद्भवूंच नये असा प्रयत्न असतो, पॉलिटोनेंलिटी व मल्टि- 
टोनेलिटी हीहि आलट्रनपालटून वापरली जाते, अर्थात्‌ टोनॅलिटीच्या प्रकारावरून व क्रमगति- 
वरून संगीताचा “भाव' हि ठरतो 
'सोनॉरिटी' हाहि एक गुण'घम पाश्चिमात्यांकडे अधिक स्पष्टपणे प्रतीत होतो, आपण 
आवाजाचे केवळ भरदार, पातळ, बारोक वगेरे भेदभाव स्थूलतः मानतो. परंतु त्यांच्याकडे 
(तालवाद्य सोडून) इतर वाद्यांमध्यें इतकी विविधता विपुलता आहे आणि-संगीताच्या प्रकार, 
संदर्भ इत्यादिकांनुसार-एकाच वेळीं इतके नाद उमटत असतात कीं हे ध्वनिभेद त्यांच्याकडे 
फार विविध, विपुल व स्पष्ट आहेत,*“ सोनॉरिटी ही रिच अथवा थिक्‌ आणि पुअर्‌ अथवा 
थिन्‌, अशीं दोन टॉकें मानतात, रिच-पुअर्‌ हें अनेक कारणलक्षणांवर्न ठरते. एकूण पाटे 
किती हे पहिलें कारण, आठ पार्ट॑( प्रियानो-व्हायोलिनू-चेळो-डबलबेज-फ्लूट-पिकोलो- 
क्लारिनेट-ओोबो इत्यादिकांच्या प्रत्येकी स्वतेत्र 'चाली?) मिळून होणारें गीत हें केवळ दोनच 
पार्ट (पिथ्रानो-व्हायोलिन्‌ ) वाल्याहून रिच्‌ असणारच, रजिस्टर हें दुसरें कारण, उंच रजिल्टर- 
मधील संगीत हें नीच रजिस्टरमधील संगीताइतकें भरदार म्हणजे रिच्‌ असू दकत नाहीं, तिसरें 
कारण म्हणजे वाद्याचा नादजातिधमे, फ्रेंच होने, ट्रा, ट्रॉम्बोन , सॅक्साफोन्‌, टूंपेट्‌ यांची हीणारी 
सोनॉरिटी स्चि. फ्टूट, रेकॉर्डर, क्लारिनेट्‌ , ओब्रो, पिकोलो यांची तुलनेने पुअर. अथोत्‌ एका 
गीतांत सोनॉरिटीचे प्रमाण बदलतांहि येते, 
टेक्सचर ( टेसिटूरा ) हाहि एक पाश्चिमात्य संगीतांतील त्पष्ट असा धम आहे. टेकसचर्‌ 
म्हणजे पोत. कायडाचे ताणेब्राणे म्हणजे उमे-आडवे धागे कसे मऊ-भरड, जाड-जारीक 
आहेत, ते कसे विणले-गुंफलेले आहेत, वीण घट्टदाट आहे कीं विरळ आहे, याबरून कापडाचा 
पोत ठरतो. तेथूनच हा दाब्द पाश्चिमात्यांनीं घेतला याला पुरावा आहे, हा शब्द आल्यावर 
त्यांच्याकडे हॉरिझाट्ट-व्हर्टिकूळ म्हणजे आडर्वे-उभे संगीत हीहि भाषा आली. ती दृष्टिंगम्य भाषा 
त्यांच्या लिपिपद्ध तिमुळे आली. स्वरनादांचा कालक्रम जो असतो तो डावीकडून उजवीकडे लिहा- 
वयाचा हें आपणांकडेहि आहे. एकाच क्षणीं अनेक स्वरनाद उमटतात हें दाखविण्याला केवळ एक 
आडवी ओळ पुरत नाहीं, एकेका कालखंडाला एकेक असे उभे रकाने करावे लागतात; हेंहि 
आपणांस अज्ञात नाहीं. गीताचीं अक्षरं आपण एका आडव्या ओळींत लिहितों, त्या त्या अक्षरांचा 
उच्चार कोणकोणत्या स्वरोच्चतेचा हे दशविण्यासाठीं आपण सारेगम इत्यादि सांकेतिक चिन्हे 
एकेका अक्षराखालीं लिहितो : 
ज़ | नग णम न| स चि।ना 5 व्यंकोजी य हेड 
सां रे ग । ग ग 
धा | घीं चीं| घा घा! 
याचा अथ असा कीं ज्या क्षणीं ज हा मुखोचार त्याच क्षणीं स्वरबाद्यावर सा हा नाद आणि 
त्याच क्षणीं तबल्यावर था हा बोल, त्यानंतर पुढचा क्षण, त्याला उजवीकडचा पुढला रकाना. 


ग ग।५।|ग | गरे | ग । म रच 
था ता ्ति| ति ता| धा धथरि। धि. धा 
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पण आपणांकडे एवढेंच पुरतं, पाश्चिमात्यांनां अशा उभ्या-आडव्या लिपिशिवाय गत्यंतरच 
नाहीं, हें आतां सांगावयास नको, हामनीच्या बणनांत ज्या कोडूस सागाप बंगेरे आडव्या लिहिल्या 
त्या खरोखर उभ्या लिहिणेंच योग्य ब अवश्य आहे. ( छपाईच्या सोईसाठी येथे त्या आडव्या 
स्वपवून घेतल्या एवढेंच, ), | 


लक्षांत घ्यावे कीं आडवी उभी ती लिपि, संगीत आडवेंहि नसतें व उभेहि नसतें ! तो फक्त 
नादक्रम असतो व त्याला डोळ्यांचीहि गरज नसते ! नानावार्ये एकसाथ बाजणार तेव्हां लिपि- 
करण हे पाश्चिमात्यांच्या गरजेचे, अवदय व अपरिहाय झालें. पण त्याचा संगीतनामक वस्तुशीं 
साक्षात्‌ संब्रेध नाहीं 

टेक्सूचर्‌ हा राब्द पाश्चिमात्यांना कां सुचला हें आतां दिसेल 


संगीताचं टेक्सचर्‌ हे अनेक प्रकारांचे असू दाकेल व ते प्रकारहि एका गीतांत एकामागून 
एक असे बदलत जाऊं शकतील 


एक प्रकार म्हणजे केवळ मोनोफोनी (यांत 'उभेपणाः नाहींच); हे आपलें साथीशिवाय 
अथवा लिपटलेल्या साथीचें संगीत, दुसरा प्रकार केवळ होमोफोनिक, तिसरा पॉलिफोनिक अथवा 
कट्रापुंटूळ (कॉट्रापुंटूळ्‌ हा दाब्दहि दृष्टिगम्य ठिपिवरूनच आलेला आहे),% आणख्त्री एक प्रकार 
असा कां त्यांत इतकी हामनी भरलेली आहे कीं मेळडी जणूं सांपडतच नाहीं, या प्रकाराला 
नान्‌मेलडिक म्हणतात 

आतां हे जे प्रकार त्यांमध्येंहि नानागुणलक्षणप्रमाणांनुसार भेद होतातच, सोनॉरिटी हे 
त्यांतील एक लक्षण, व सोनॉरिटीमध्यें पार्ट्ची संख्या, रजिस्टर्‌ , नादजातिधमे, यांचा परिणाम 
असतो, शिवाय आणखी एक लक्षण टेक्सचरला येतें व ते सोनारिटीमुळे येतें काड इत्यादिकां- 
तोल नाद जवळजवळचे असतील तर टेक्सूचर्‌ थिक्‌ होईल. उदाहरणार्थ सागप हें टायाड 
मसा'व या ट्रायाडपेक्षां थिकू 


मोनोफोनिक्‌ संगीताचे टेक्सचर्‌ थिन्‌ असणार, पण इतर प्रत्येक प्रकार थि क्‌ किंवा थिन्‌ 
असे दाकतो. पुन्हां, तें टेक्सचर्‌ बदळूंहि राकतें. शिवाय, सुरुवातीला होमोफोनी-मग पॉलिफोनी 
वगेरे प्रकारक्रमभेद होऊ शकतात व त्यांतहि टेक्सूचरचा भेद क्रमवार होऊ शकतो. हा क्रम 
जलद अथवा सावकाश, नियमित अथवा नियमहीन, असाहि असू रकतो, 

आतां नादबलभेदाकडे वळूं 

एकेका नादाचें सापेक्ष बळ कमीअधिक होऊं शकतें व त्यांत स्फोट, आपांत. आग म, क्षय 


स्तंभन, विराम आदि भेद असतात हें आपणांस माहीत आहे. हें पारिचिमात्यांकडेहि आहे व 
असणारच. परंतु एका संपूण गीतरचनेमधील नादवलमभेद त्यांच्या अधिक जाणीवेंत असतात 


कारण त्यांच्याकडे जी मोनोफोनी आहे ती फारच अल्पसंख्य आहे, आपल्या मानानं त्यांचें 


% पॉलिफोनिक्‌ ब काँट्रापुंटूळ, पॉलिफोनी व काउंटरपॉइंटू, यांत. फरक आहे तो येथें 
दुलंक्षिला तरी चालेल, 
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संगीत एकुण थिक्‌ टेक्सचरचेंच आहे. अंद्या या साकल्यरुपाच्या नादबलभेददृष्टिचा ज्ञो विचार 
त्याला ते डायूनामिक्स्‌ म्हणतात, (डुनामिकोसू या ग्रीक राब्दाचा अर्थ ताकद असा आहे,) 


आपात तो त्फोत्सौदो (512). फोर्तिसीमो म्हणजे फार जोरानी). मेत्सोफोतं (111) 
म्हणजे साघारण जोरदार. फोर्ते( 1) जोरदार, मेत्सोपियानो (11) साधारण हळुवार, पियानो, 
(४) हळुवार, पियानीत्सिमो (99) अगदीं कमी बलोने, बळ क्रमानें वाढत जाणें ते क्रेशन्दो 
_कज्रस्केण्डो-' टा5 ), बळ क्रमानें कमी होणें हे दिमिंनूपंदी (ठाया). है सापेक्ष आहे व त्यांत 
व्यक्तिस्वातेत््याला कांहीं वांव आहे, 


२ आपणांस विशेष नाहीं, पण त्यांच्याकडे आणखी एक प्रकार आढळतो, तो वाद्यसंख्येमुळे 
उद्भवतो, त्याला व्हॉल्यूम म्हणतात, छोट्या वाद्यसमूहापेक्षां अनेक वाद्यामुळ होणारा आवाज 
योठाच असणार, मग तो आवाज व तीं वाद्ये एकज्ञातीयच कां असेनात, एका तंबोऱ्यापेक्षां 
चार तंत्रोऱ्यांचा घोष मोठा; तसच हे आहे, 


आणि गीत जसे पुढेंपुढें जातें तसा त्याचा व्हाल्यूमहि नानाप्रकारे बदळूं शकतो हें उघडच 
आहे. 


आतां टेम्पो व मीटर या दोन कल्पना वर्णिल्या पाहिजेत, 


रेग्पोमुळे संगीताची गति किती जलद अथवा मंद आहे तें कळतें. म्हणजे हे॑आपल्या 
दुततम-आतिद्रत-द्रुत-मध्य-विलब्रित-अतिविलंबित आदि लयप्रकारांसारसे आहे, त्या वेगसंज्ञा 
ग्रस्तो, आलेग्रो, विवाचे, मोंदरातो, आदान्ते, आदागीयो, लेन्तो, लागी इत्यादि भाहेत. प्रेस्तो 
सवीत जलद व लार्गो सर्वांत भंद अशी श्रेणी आहे. ही गति नादबलभेदानें प्रतीत होते असें 
मानतात. गति कमीअधिक अशी पालटते म्हणजे आपल्या गोपुच्छा इत्यदि यतींसमान प्रकार 
होतात; ते केवळ आकसिलरान्दो व रितादान्दो य़ांनींच सांगतात. असा फरक केल्यावर पुन्हां 
मूळच्या गतिवर यावयाचे तर “आ तेग्पो! म्हणतात; गीताच्या सुरुवातीचीच गति पकडावयाची 
असेल व सुरुवातीचांच भाग पुन्हां उमटवावया'चा असेल तर “ दा कापो ' म्हणतात, 


टेम्पो हा नादबलभेदाने समजला जातो, परंतु नादाच्या ऱ्हस्वदीधत्बांमुळेंहि गति व्यक्त 
होते ही ' स्वरांगकल्पना  पाश्चिमात्यांनां आहेच, अदा गतिकल्पनेमध्ये ' मीटर्‌? व्यक्त होतो. 
' मीटर! हा पूर्वी ळंदःचरणांवरून ठरे हें सांगितले व ग्रीकांचे मुख्य चरणगणहि उल्लेखिले 
ते तिसगण होते. परंतु पुढें १४व्या क्रिस्ती शतकानंतर मात्र चतर ल्य हा मुख्य झाला, 
आजची लिपि व परिभाषा ही पूर्वीहून फार वेगळी आहे, पण जुनें पाहण्यांत येथे आपणांला 
ह्वारस्य नाहीं. पाठिचमात्यांची आजची स्वरांगभाषा पुढीलप्रमाणे आहेः 

कोणीएक काळलभाग समजा आपण '२? या मानाचा कल्पू. तो त्यांचा * ब्रेव्ह,' (त्यांच्या 
छुंदलेस्वनपद्धतिमध्ये तो गुरु होतो ब - असा लिहिला जातो.) ब्रेव्हळा १ मानल्यास त्याचा 
अध भाग जो सेमित्रेव्ह त्याचे कालमांन ई म्हणार्वे लागेल, ( हा त्यांच्या ळंदलेखनपद्धतिमधील 
लघु,” ). अधा सेमित्रेव्ह तो क्रोच्चे किंवा क्रोशे, कालमान ३. अधा क्रोशे, >, तो क्‍वेव्हर्‌, 
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वड चा तो सेमिक्वेव्हर्‌ आणि 5७ चा तो डेमिसेमिक्वेव्हर्‌. ( कांही शतकांपूर्वी अर्धा सेमित्रेहट 
तो मिनिम आणि अधा मिनिम़ तो क्रोशे असं मानीत, परंतु मिनिसमची खूण ह्मणजे केवळ एक 
भराव थून्य असे, आणि त्या खुणेचा त्रेव्ह-सेमित्रेव्ह विरामांच्या खुणांशीं घोंटाळा होई ), 


खालील आकृति पहा. 


८ ही ग 


--६१? १.य.3१ . 
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९ ते ५ या क्रमांकांवर त्रेव्हपासून सेमिक्वेव्हूर पर्यंतच्या खुणा आहेत. ६ पासून १० पर्यतच्या 
क्रमांकांवर ब्रेव्हकालापासून सेमिक्वेव्ह्र कालापर्यंतचे स्तब्धताकाळ दाखवले आहेत. डेमिसेमि- 
कवेव्हर्‌ काल नाद असल्यास क्रमांक ५ ला ज्या दोन शेंड्या आहेत त्या चार दाखवायच्या, 
आणि जर तेवढी स्तब्धता असेळ तर क्रमांक १० ला दोन फांद्या आहेत त्या चार करावयाच्या. 


या खुणा सोईसंद्भानुसार डाव्याउजव्या किंवा वरखालीं उलट्या करतां येतात, तें कसे तें 
क्रमांक ९७ व १८ यांत दिसेल, 

कोणत्याहि खुणेपुढें टिंब दिलें कीं त्या खुणेचा काल दीडपट होतो. क्रमांक १५८ मध्यें दीड 
सेमित्रेव्ह्‌ व क्रमांक १६ मध्ये दीड क्रोशे दिसतो, हें तेवढ्या कालाचें असड रूप; दोड सेमित्रेव्ह 
हा एक सेमित्रेव्हू 4- एक क्रोशे अश्या दोन वेगळ्या नादांमध्ये बांटलेला नाहीं, 


टिंब खुणेच्या वर किंवा खालीं दिल्यास तुटक (स्तकात्तो) वाजवावयाचें. क्रमांक १७-१८ मध्यें 
एक क्रोगे इतका एकूण काळ असला तरी तो त्तकात्तो आहे. म्हणजे प्रत्यक्ष नाद असा फार 
अल्पकालिक आहे व उरलेला कालभाग स्वस्थ रहावयाचे आहे; जणू हें रूपन(क्रमांक ५ ची 
खुण -- चार खुणा क्रमांक १० च्या) असें आहे. अर्थात्‌ या 'फोडीं'त व्यक्तिस्वातत्य आहेच. 


एका क्वेव्हर्‌ची शेंडी दुसरीच्या रोंडीला जोडून एक आडवी रेषा काढतात. क्रमांक ११ 
चा अर्थे हा कीं तो चार क्‍्वेव्हरकालिक नादांचा मिळून एक 'सपाट' तुकडा आहे. क्रमांक १२ 
मध्यें चार सेमिक्वेव्हर्कालिक नादांचा एक सपाट तुकडा दिसेल, 


तिखल्य कसा दाखवितात हे क्रमांक १३ व १४ मध्यें सांपडतें. त्यांत ३ चा आंकडा व 
त्याखालचा कस महत्त्वाचा, २ या आकड्याने लयभाग तिस हे व्यक्त होतें; केसामुळे जणूकाय 
वरची आडवी रेषा पुसली जाते, क्रमांक १३ चा अथ हा कीं एक क्रोशे इतका काळ तीन सम- 
कालिक नादांमध्यें वांटला गेला, प्रत्येक नाद 3 क्रोरोकाळाचा. क्रमांक १४ मध्ये एक आडवी 
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रेषा कैसामुळे पुसली गेली, एक आडवी रेषा म्हणजे शेंडी उरली; याचा अथे, एक कवेव्हर्‌ 
इतका काळ व्यक्त झाला-तो एकूण काळ; त्याचे 3 चे तीन समान नादभाग, 


अद्या जोडलेल्या खुणांनीं जे नाद होणार त्यांच्या. मार्गपुढें सूक्ष्मकाल विराम घेतात, त्यामुळ 
तेंबढा 'तुकडा' अमुक असा स्पष्ट होतो. 


पूवी केवळ तिस्ल-चतसखांवरच निर्वाह होई; हीं पंचमांदा, सततमांश देहि आले आहेत. ते 
कसे लिहितात हे क्रमांक १३ व १४ वरून जाणतां येईल. (क्रमांक १३२, १४ मर्ध्ये आडव्या र्पा 
' वर आहेत. परंतु सोईच्या परत्वे खुणा जेव्हां उल्ट्या लिहितात तेव्हां रेषा खालीं येतात; अथ 
तोच रहातो ). 

खुणेबर उलटा चांदतारा (फेमाता) असल्यास तो नाद किंवा ती कांड ही तिच्या लिखित 
काळाटून कांही अधिक लांबवावयाची (ऑग्मेटेशन). यांत कांहीं इच्छात्वातंत्र्य घेतां येतं, 
खुणेवर किंबा खाळीं आडवा कंस म्हणजे स्तकात्तोच्या उलट, 'अखंड', वादन करावयाचें, एकाच 
उच्चतेच्या नादाच्या खुणांखालीं तसा कंस(टाय) अराल्यास एकच अखंडनाद त्या एकूण 
काळाइतका मानावयाचा, 

कॅप(ट्रिळ), मुरकी(मॉडण्ट), हरकत(टन.), धसीट(आपोज्ञातूरा) असे अनेक स्वरा- 
ळ॑कार व त्याच्या खुणा आहेत. त्यामुळे ते अळंकार कालभागासाहित वर्णिता येतात. थांतहि 
व्यक्तिस्वातंत्र्य मिळतें. 


मात्र अर्थेस्वरांतरापेक्षां कमी स्वरोब्वता-नीचता नव्या खास खुगांशिवाय लिहितां वेत नाहीं, 
आणि बारा सुरांच्या पड्धतिमध्ये त्यांची गरजहि फारशी नसते; म्हणून हे सारें संगीत बहुदा: 
सपाट सुरांच्या स्वरालेंकाराचेंच होतें. मींड, हुंकार, अश्या अलकारांना लिपिमव्ये वांव नाहीं, 
वण याचा अर्थ असा नव्हे कीं त्यांच्याकडे स्वराळकारच नाहींत ! 


वरीळ खुणा केवळ कालदडीक आहेत, स्वरोच्चताददाक नव्हेत. स्वरोच्चता ठरते ती स्टाफ 
नामक एकावर एक ओळी आंखलेली जी एक “ शिडी '; तिच्यामुळेंच ब केवळ तिच्यामुळेच, | 
शिडीवर वरीळ खुणा मांडावयाच्या त्या, त्या त्या इष्ट उच्चनेच्या रेघेवर अथवा दोन रेांच्या 
प्रधील मोकळ्या जागेवर. म्हणजे स्वरोच्चता ही (स्टाफूबरील) उभ्या स्थानानें ठरते, दीघत्वें ही 
उपरोक्त खुणांनीं ठरतात, व नादक्रम हा आडवा, उजवीकडे, पुढें सरकतो. म्हणून पारिचिमात्य 
संगीत हे हॉरिझोट्लहि आहे व व्हर्टिकूटिहि आहे. आपलें संगीत हें केवळ हॉरिझॉट्ळ म्हणतात 
ते लेखनाकडे पाहून, पण आपले स्वरनादहि प्रत्यक्ष डरीरगोचर होतात ते उच्चतारूपाने म्हणजे 
'व्हर्टिकली च ! 


ज्याला आपण चरण म्हणतों त्यासमान तुकडा तो 'बारर. त्याच्या मागेपुढे दुहेरी दंड 
काढतात. चरणाचे खड ते 'मेझर?. मेझरच्या (मार्गे)पुढें एकेरी उभा देड काढतात. अशा 
एका मेझरमर्थ्ये किती त्वरनाद आहेत, व ते प्रत्येकी काय कालमानाचे आहेत, ते मीटरने ठरतं. 
आणि मीटर्‌ अमुक हे दाखवणारे जे आंकडे ती 'टाइंम्‌ सिम्नेचर'. 
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स्लडाच एकमान म्हणून समजा क्रोशोणएवढा काळ मानला, तो वर सांगितल्याप्रमाणें * 
मापाचा, क्‍्वाटर्‌ नोटू , एका मेझऱ्‌मध्ये समजा दोन क्रोशे येतात, तर हे * असे लिहावयाचे 
( याचा आपल्या मात्रा-खंड-भाषेंत अथ हा कीं एका खंडांत पावमात्रेचे दोन नाद), : हो 
'टाइम्‌ सिम्नेचर्‌ ? झाली, हा डूपळ मीटर्‌. 2 म्हणजे पाबपाव कालमानाचा एक असे तीन नादं 
मेझरमध्यें. हा ट्रिपूल मीटर किंवा श्रीफोर्‌ टाइम, ४ हा क्‍्वाडपळ मीटर किंवा ही कॉमन टाइम, 

हा कांपाठंडू मीटर्‌ आहे, त्यांत 3 कालमानाचा एकेक असे ६ नाद एका मेझरमध्ये येणार 
£, ,“२ असेहि कांपाउंड मीटर्‌ आहेत | 

टॅपो व मीटर्‌ हे नाचांत अधिक स्पष्ट दिसतात, हलछींच्या बिरोष लोकप्रिय नाचांचे मीटर 
पाहिल्यास मीटर॒कल्पना स्पष्ट होईल 


साराब्रान्द्‌ : विलंबित, 2. इंगिल्ट जिगः जलद, * किंवा >. मिनूए: मध्यगति, ३, होर्नंपाइपृ 
मध्यगति, है किंवा ४, पोलोने5जः मध्यगति, >, काद्रीयः- मध्यर्गाते, $-*->-$ असा बदल- 
णारा. पोट्काः जलद, 3, माझुर्का:मध्यगति, 3. तारान्तेला : जलद, £. व्हाल्स्‌ः मध्य अथवा 
जलद, >. बोलेरोः मध्यगति, $. टँगोः मध्यगति, &. फॉक्सटीट्‌ः मध्य किंवा ट्रत, £, फान्दांगोः 
मध्यगति, 3. रंब्राःजलद, 3. इत्यादि, 


वाचकांना इंग्रजी कविता कशी म्हणतात तें माहीतच आहे, ।॥| ह'मप्टी5 | ड'मप्टी | सॅ'ट॒ आन्‌ 
अ| वो'छ || असा तो प्रकार असतो, प्रत्येक खंडाच्या सुरुवातीला कमीअधिक सा आघात येतो 
आघात हें एक छंदलक्षणच असतें, हीच त्यांची परंपरा', तीच संगीतांत. मेझर दिसतो. कशाने 
तर बहुधा व मुख्यत्वे मेझ्रच्या सुरुवातीला आघ्रात देतात ह्मणून ! जसे ब'न-ट्र-श्री, व'न-ट-श्री 
हा ट्रिपल मीटर्‌; व"न-टू-श्री-फोर, ब'न-ट-श्री-फोर हा क्नाड़पट; कोंमून्‌ टाथ्म्‌ आघाताला बीटू 
हाणतात, बारच्या सुरुवातीचा ह्मणजे अगदीं पहिला वीट तो डाउनबीट; कारण वाद्यमेळाचचा नेता 
आपले दांडके (बेट्न्‌) त्यावेळीं जोराने बरून खालीं करतो. 


यावरच पश्चिमात्यांची रिदूम्‌ कल्पना आधारलेली आहे हे लक्षांत घ्यावे | रिदम हाणजे रेपो 
नव्हे; रिदूम्‌ हणजे मीटर्‌ नव्हे. रिदूम्‌ ही एक अतिराय संकुचित कल्पना आहे व ती केवळ 
बीट्बर आधारलेली आहे !! सुट्या बारा नादांमुळे, पॉलिफोनी-हामनीच्या अंगभूत रंजकतेमुळं 
रिदूम्‌ ची मूळ कल्पनाव्याख्या झांकली जाते. पण रिदूमचा संबेध केवळ आघातांश्ीं आहे 
विसरू नये ! त्यांचीं ताल्वारद्रेहि केवळ आघातनादांचींच आहेत; नाना स्वरनादांची 
पाटाक्षरांची, वेगवेगळ्या खालीभऱ्या खुल्यातंद बोलांचीं नाहींत, त्यांची रिदम. ह्मणजे आपला 
लय' नव्हे ! त्यांची रिदम हणजे आपला 'ताल'हि नव्हे; कारण सम, खाली हे प्रकार 
त्यांच्याकडे नाहींत. त्यांची रिटूम्‌ हणजे आपला 'करतलप्रतिष्ठिते ताळ'हि नव्हे. कारण 
आपल्या करतलप्रतिष्ठित ताळामध्यें नाना निःशब्द क्रियाकला आहेत व सदाब्द क्रियांमध्येहि 
राम्या (ताल) व सन्निपात असे बलभेद आहेत. हें कधींहि विसरू नये ! ! 


चेलळवान्‌ आघातांनी अथवा स्पष्टप्रतीत ऱ्हस्वदीधत्वांनीं होणारी रिदम्‌ ती त्टॉंग, अन्यथा 
ती बुईक्‌. आघात बा र्‍्हस्बदीधत्वें (अथवा दोन्ही) जर अम्ञक एका सांच्याचीच पन्हांपून्हां येत 
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असतीळ तर ती रिदम रेग्युलर, अन्यथा रेग्युलर. अशी रिदम सिंपूळ म्हणजे साधीसोपी 
असेळ अथवा गुंतारुतीची म्हणजे कॉम्प्लेक्स असू ठाकेल, असें रिदूमचें वर्गीकरण करतां येतें, 
सिंकोपेश्न्‌ हा आड-रिटद्मचा प्रकार आहे. त्यामध्ये मुख्यतः काय होतें कीं, अनपेक्षित 
ठिकाणीं आघात होतो; तो आघात ज्या नादावर तो नाद लांबवून दुसऱ्या आघातावर नेला 
जातो. खालील उदाहरणांत छपाईच्या सोईसाठी सेमिन्रेव्ह, क्रोदो इत्यादि खुणा न वापरतां १;३ 
अशा केवळ काळभागदटाक अंकांवर भागवलें आहे. पहिलीं तीन उदाहरणें फोरफोर्‌ टाइमनची 
आहेत, चोथे श्रीफोर्‌ टाइमूचे. आघात दाखवण्यासाठी पाळिचिमात्य ५ ही खूण करतात तीच 


क 


वापरली आहे. विराम किती काळ हें त्या कालभागाचा अक केसांत लिहून दाखवले आहे, 
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चरत्येक उदाहरणांत खालीं १,२,३,४ वगेरे ओळीने अंक आहेत ते व त्यांमधील कां्ही- 
बर * ही खूण, ही “अपेक्षित रिद्म्‌ ( समायती ) दाखवते, 


हा सिंकोपेशन्‌ प्रकार जाझ नामक संगीतांत विदोषत्वानें जाणवतो. 
सारखूपाने, रिदूमूचा आढावा एवढ्यावरच संपतो, 


रिद्म्‌ हा आंधघातांवरून ठरणार, आघात कोंडे है मेझरवरून ठरणार, मेझर्‌ हे मीटरवरून 
हरणार आणि मीटर्‌ हा रहस्वदीधेत्वावरून ठरणार, असा विचारात व्यावार येतो. त्याची सोडवणूक 
पाश्चिमात्य लोक करतात ती स्ट्रेस आणि अक्सेंट्‌ या दोन वेगळ्या कल्पनांवरून. त्यांचा विचार 
पुढीलप्रमाणें ' “नादांचे बल वाढणे हा ल्ट्रेस. आणि त्याचा परिणाम तो अक्सेंटू. अक्सेंट्रमुळे 
्हस्वदीधत्वांतहि मेद उत्पन्न होऊं शकतो. ड्या नादावर छल आला तो नाद कदाचित्‌ दीधहि 
होऊं शकतो. म्हणून रिदम्‌ ही केबळ आघाताने मोजली गेळी तरी वस्तुतः ती आघात व स्हस्व- 
दीधत्वांमधील नियमन यांमुळें निमाण झालेली असते. [ केवळ ऱहस्वदीधेत्व आणि स्वरनादाचे 
उद्चनीचत्व यांवरून आपला लयताल त्वरांगनिर्मित असा होऊं शकतो; परंतु हे पाश्रि- 
माल्या मध्ये नाहीं; रिद्मूला आघात-स्ट्रेस-हा अवद्यच; हे लक्षांत घ्यावें! |] आघात हे 
अतिदाय बलवान्‌ असतील किंवा मृदु असतील हें लक्षांत घेतलें तर, रिदम ही कधीं बहशीं 
<हत्त्वदीघेत्वांतच व्यक्त होळ शकेल हेहि ठरतें.” 

बरीळ विधानांतील प्रत्येक विधान तकैदुष्ट-शब्ददुष आहे. आणि शेवटीं हाती कांहीच 
लागत नाहीं ! 
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चक्कापत्ति ही कशी अटळ राहिली तें पहा ! कारण अँक्सेंट्‌ ही कल्पनाच संदिग्ध आहे! 
परिभाषाच गचाळ आहे, 

केवळ मेलडी ही क्रित्तीशाक ८०० नंतर गोण झाली, १२००-१४००-१५००-१६०० 
अश्या शकांच्या साधारण टप्प्यांनीं पॉलिफोनी, काउंटरपोइंट्‌, हार्मनी, नानावादयें यांनांच प्रामुख्य 
आलें, संगीताचा पसारा अफाट झाला पण त्याचें शास्र, त्याची तर्कचिकित्सा खोलवर गेली नाहीं 
मूळ'चा ग्रीक वारसा नष्टच जण झाला, जर केवळ मेळडीचा विचार सखोल झाला असता तर 
मूळचें सूक्ष्मसखरशास्त्र-एन्‌हामनिक्‌ आदि सप्तकें-अभ्यासलें गेलें असते, स्वरोचतानीचता हीहि 
ताल उत्पन्न करूं दाकते व नादबल्भेदानें तो ताल स्पष्ट व्यक्त होऊं दाकतो, हा भारतीय विचार 
त्यांच्याकडे सहज आला असता, परंतु अनेक वाद्यांचे नानानादघोष निमाण करणें हेंच लक्ष्य, 
त्यामूळे केवळ बारा सुरांवर स्वरमाळिका आधारणें प्राप्तच झालें; अथात्‌ या सुरांसाठीं ऑक्टेव्हचे 
( घातांकश्रणीनें ) बारा समान भाग पाडणें अपरिहायच झालें. शिवाय लिपिकरणास अत्यंत 
महत्व आलें आणि परिभाषा दृष्टिंगम्य, स्थिरचित्ररूपाधारित झाली, पारभाषेला तर्कशुद्ध 
विचाराधार न राहतां ती स्वैरपणे वाढत गेली म्हणून ती कित्येकदा परस्परवब्यवच्छेदकहि राहिली 
नाहीं व बहतांशीं अव्याख्याते आणि संदिरध राहिली, बारा सुरांच्या तोट्या साधनामुळे सूक्ष्मवण, 
सृक्ष्मालकार, नाना गमकें, हीं गोण झालीं व त्यामुळें त्यांचें लिपिकरण, त्यांचा अम्यास, वगेरे 
राहूनच गेलें, मूळ रुध्मॉस्‌ शब्दाचा अर्थ ' प्रवाह ? खरा, पण हा प्रवाह क्रिर्येतच राहिला, 
त्याचा विचार थांबला. इतकेच नव्हे तर त्यावरून निघालेल्या रिद्म्‌ शब्दाचा अर्थच पालटला, 
आकुंचित झाला. त्यामुळे जें नुकसान त्याची भरपाई टेम्पो व मीटर्‌ या शब्दांनी करण्यांत येळ 
लागली. परंतु अशी भरपाई किती होणार £ कारण मुळांत टेम्पो हा शब्द अतिव्यास व त्याचा 
अथे संदिरघ; आणि मीटर्‌ शब्द ळुंदावरून आलेला व छंदःज्ञास्त्रच टंगडे. वाद्यघोष्र प्रमुख 
झाल्यामुळें तालवाद्यांमध्यें आपल्या तबला-पखवाजांसमान वाद्यें येऊं राकलीं नाहींत; आलीं तीं 
हल्लीं बॉगो-कांगो वगरे नांबानीं ओळखलीं जाणारींच आलीं, आणि हामनी- पॉलिफोनीच्या 
अमयाद वैविध्यामुळे, ताळनामक वस्तुला प्राधान्य आलें नाहीं. माग, ग्रह, लय, त्यूल अंगे, 
यति एवढेंच राहिलें. खालीभरो, खुलेबंदपणा, खंड, नानाजाती, वजन, डोल, स्वरांगल्य या 
वस्तूच आल्या नाहींत. रिंदूम्‌ हा तोकडा राहिला तो क्रियेत तसा विचारांतहि. 

परंतु पाश्चिमात्य आधुनिक लोकांत भारतीयांहून अधिक विचारवंत आहेत; अतिराय चौकस, 
तकनिष्ट, प्रयोगनिष्ठ, व्यासंगी शास्त्रीपंडित खूप आहेत, त्यांनीं रिद्मचा असा विचार न करतां 
संगीताची गति हा विषय अभ्यासला, त्यांत सूप प्रगति केली. परंतु तोंपर्यंत श्रवणसाधनें इतकीं 
अनेकविध व असंख्य झालेलीं कीं, विचारांत ' प्रश्न अमुक ' ही नेमकी निश्चिति कठिण. त्यांतच 
परिभाषेची सदोषता आणि विचारपरंपरेचा अभांब, म्हणून हा शुद्ध, म्राह्म विचारहि अजून 
संदिग्धरूप, अपूण आणि चांचपडणाराच आहे. 

त्या विचारामध्यें डायूनामिक्स्‌ आणि फॉम हे दोन नवे शब्द आले, 

डायूनामिक्‍्स्‌ हा विचार मुख्यतः नादचलविषयक आहे, ( डुनामिकोस्‌ म्हणजे बळ हा मूळ 
ग्रीक राब्द ). डायूनामिक्‍्स्‌ मध्यें एकेका नादाचें नव्हे तर एकेका पूण रचनेचें बळ विचारांत « 


ळ,ता.वि, ३६ 
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घेतळें जाते. हे बळ घडीघडी बदळत जाणार त्या क्रमगतिचाहि विचार त्यांत होतो. म्हणजे असें 

झालें कीं, आपली रिदूम्‌ कल्पना तोकडी पडते तिच्या भरीला कांहीं अधिक घातलें पाहिजे या 
जाणीवेंतून डायूनामिक्‍्स्‌ हा विचार सुरू झाला. त्या विचाराची सुरुवात रिट्मूनं होणार खरी, 

पण रिदम म्हणजे टेम्पो नव्हे व मीटर्‌हि नव्हे, रिद्‌म-टेम्पी-मीटर्‌ यांचा एकत्र विचार कणे 
अंवद्दय आहे; हें. डायनामिक्‍्स्‌मधीळ आद्यप्रमेय, रिदूम्‌ व टेंपो कायम ठेवून केवळ मीटर्‌ 
बदलला तरी गीतगतिमध्यें फरक जाणवतो; रिदूम्‌ व मीटर्‌ कायम ठेवून केवळ टेम्पो बदलला 
तरी तसेंच होतें; आणि टेंपो व मीटर्‌ कायम ठेवून केवळ रिदम म्हणजे आघातकालस्थाने 
ब्रदळलीं तरीहि तेंच होते. आणि हे बदल एकसाथ आणि एकाच रचनेत अनेकवारहि व 

नानाविधहि होऊं दकतात. या सर्वांचा अभ्यास डायूनामिक्स्‌ मध्ये होतो, 


र्दिम, टेम्पो, मीटर्‌ यांजबद्दल जे पूर्वी लिहिलें त्यांत दिसलेच असेल कीं या प्रत्येकांत 
अनेक घटक आहेत. इतकेंच नव्हे तर वाद्यसंख्या व तिचें एकूण नादबल ( व्हॉल्यूम ) हेहि घटक 
त्यांत धरले पाहिजेत. या प्रत्येक घटकाचा एकूण रचनेच्या संदर्भात सुटासुटा व शिवाय इतर 
घटकांच्या संदर्भीत विचार करावयाचा, आणि नंतर सव घटकांचा एकत्रित विचार करावयाचा, 
हे किती दुष्कर आहे ते आतां सहज दिसेल. म्हणुन डायूनामिक्‍्स्‌चा नीट अभ्यास संपूर्ण, सुसंगत, 
तकशुद्ध असा झालेला नाहीं; ती एक स्थूलकल्पनाच अश्शी अजून राहिली आहे. 


पुन्हां, डायूनामिक्स्‌ मध्यें स्ट्रक्चर्‌चाहि विचार अवश्य होतो; कारण स्ट्रक्चर हेहि नादबल- 
भेदाचे एक कारण होऊं शकतें ! आणि र्ट्रक्चरचाच विचार एकूण किती विस्तृत व गुंतागुंतीचा 
आहे हेहि वर जे स्टरकचरवद्दल लिहिलें त्यावरून दिसेल, 


एकुण रचनेचें स्ट्रक्चर तपासण्यासाठी, त्यांतील फेरबदलांचा क्रम जाणण्यासाठी, फॉम 
हा शब्द निघाला. फॉम म्हणजे एकूण रचनाघटनेचा मांडाचा प्रकार. लिपिकडे पाहिल्यास एकेक 
फॉर्म म्हणजे एकेक '' आकृतिवंध;?' पण कानांनी एकाबयाचें तर  भ्राव्यक्षतिची जडणधडण, !' 
परंतु केवळ स्ट्रक्चर म्हणजे फॉम असें म्हणत नाहींत. फॉमला स्ट्रक्चर असतें, आणि इतरहि 
गुणलक्षणें असतात. 

प्रमख मेळडी आहे कीं पॉलिफोनी कीं हार्मनी ? तिची रिदम स्ट्रॉग कां बुडे! थीम्‌ एक 
की अनेक ? अनेक असल्यास त्या परस्परसंबद्ध कीं काय ! असल्यास कशा ? ( असेंच टेम्पो व 
मीटर बद्दल.) रजिस्टर किती व कोणतीं नादधमे कसेकसे ? की-फीलिंग्चा प्रकार कोणता व 
कसा ? एकूण रचना किती दीथे आहे सर्वात एकजिनसीपणा किती ! वेलक्षण्य-व्यतिरेक किती, 
कसा, काय तऱ्हांचा व कोठेंकोठें ! या प्रश्नांकडे फॉसूच्या विःचारांत प्रथम पहावें लागतें. 


पुन्हां, एकूण जडणघडण ही सेक्शनल, व्हेरिण्डानूल, कॉण्ट्रापुटूळ, कांपाउंड, अशा प्रकारांची 

नानाविध असते, आणि यांशिवाय ' फ्री? फॉम्‌हि असतो. या प्रत्येकांत ' फेज ? म्हणजे स्वरवाक्ये 

( खरें पहातां मिश्रनादवाक्यें ) पाहणें अवद्य असते; म्हणजे त्यांत नादगति दही आलीच, 
७, येणारच. कारण परिभाषा कांहीहि केली तरी संगीत हे कॉलक्रमाधिप्टितच आहे. 


अनुबन्ध २ : पाश्चिमात्यांच्री * रिदूम्‌ ? कल्पना ५६२३ 


स्ट्रक्चर्ला ' पोत? म्हटलें तर फॉम्‌ला ' वाण? ('पेठ!) म्हणावें लागेल, आणि त्याचा 
एकएक नमुना म्ह्णजे तें तें ' सर्णंग *, 

म्हणजे फॉमचा विचारहि अफाट होतो व तोहि मोठा तकाधिष्टित, सुव्याख्यात होतो असें 
नव्हे. 

तरीसुद्धा या सर्व विचारामध्यें आपणांला घेतां येण्यासारखे असे खूप आहे. एवढेच कीं 
त्यांचें काय आहे तें पाहून, आपणांस त्यांत खरोखर ग्राह्य तें काय तें पारखून छेडून, त॑ आपल्या 
संगीतविचारांत कोठें कसें बसेल, त्यासाठीं काय फेरफार करावा लागेल हें ठरवून; नंतर आपल्या 
परिभाषा-परंपरांशीं तसें तें जुळते करून, मगच आपल्या विचारामध्यें दाखल केलें पाहिजे. 


केवळ रिदूमःचा असा विचार फारसा होऊंच शकत नाहीं. जो काय होऊं शकतो त्याचें सार 
वर दिलेच. अशा विचाराने समाधान होणें अशक्य, म्हणून संगीतज्ञ पाश्चिमात्य बुद्धिमंतांनीं 
प्रश्नच बदलला, संगीत जे पुढें पुढें जातें, त्याचे कालकरमलक्षण कड्या प्रकारचं असतें व त्याची 
सिद्धि क्ली होते, असा प्रश्न समोर ठेवला, म्हणजेच “ लयतालविचार *' सुरूं केला! पण हा 
विचार ' द टाइम-एलेमेण्ट्‌ इन्‌ म्यूझिक? या मुद्याचा होय. तो रिदुम्‌ या अतिदाय संकुचित 
क्रियाकल्पनेचा नव्हेच नव्हे, परंतु कित्येकदा कोणीकोणी टाइम-एलेमेण्टू ( कालक्रमलक्षण ) 
आणि रिंद्म्‌ ( आघातक्रमलक्षण ) यांमध्यें गफलत केलेली आहे. 


पाश्चिमात्य ' लयतालविचारा 'मध्ये डायूनामिक्‍्स, फॉम, टेक्सचर, सोनॉरिटी, टोनेंलिटी, 
मेळडिकू प्रोग्रेशून्‌, हामनिक्‌ प्रोग्रेशन, या प्रत्येक मुद्याकडे पहावें लागतें; त्या प्रत्येक मुद्याच्या 
धोरणांतून'च टेम्पो, मीटर, रिदूम्‌ हे पहावे लागतातः कारण त्यांतील एक घटक जरी बदलला 
तरी नादक्रमांत बलभेद-ऱ्हस्वदीधेत्वभेद-उच्चनीचत्वभेद यांपैकीं कांहीं बदललेलं प्रतीत होतें. 
उदाहरणार्थ केवळ की-फीळिंग्‌ सारखे बदलत नेलें तरीसुद्धा लयमानप्रतीति उत्पन्न होऊं राकते. 
(' रिदूम्‌? बदलत नाहीं ! ) म्हणून हा विचार रीतसर करावयाचा तर एकेक विषयभाग अलग 
करून, प्रत्येकाचा विचार स्पष्ट करून, मग एंक सम्यक्परीक्षा करावी लागते. यांपैकीं जे 
स्पष्टप्रतीत, स्पष्टपरिभाषेचे भाग त्यांचा विचार रोतसर होळ शकतो. आधुनिक वैज्ञानिक प्रयोग- 
शीलता, तर्कपद्धति, चित्तव्यापारांचा बुद्धिनिठ् विचार, आधुनिक उच्चार-शिक्षाविज्ञान, इत्यादींमुळे 
हें जेवढें नीट रीतसर होतें. तेवढा त्यांचा विचार आपणांस उपकारक होतो आणि त्यामुळें 
तेवढा कांहीं भाग या पुस्तकांत दाखळ केलाहि आहे. विदोषतः तालविवेक या भागांतील 
उत्तराधांत हें दिसेल. इतर भाग आगामी पुस्तकांत यथाक्रम-यथावकाद घेतला जाईलच, 


परंतु त्यांचे हे विषय संदिग्ध कल्पना, स्थूलविधानें, तर्कहीन परंपरा, दुष्ट परिभाषा 
इत्यादींमुळे डागळलेळे आहेत, रूढ झालेली परिभाषा, क्रियेला पायाभूत कल्पना, यांतील दोष 
आतां टाकून देतां येत नाहींत. आणि विचारसाधन जे क्रियाघटक ते पोिफोनी-हामनी- 
बाद्यनाहुल्य यांमुळे अतिशाय आहेत; त्यांमर्च्ये सारखी भरच पडत आहे. म्हणून त्यांचा एकूण 
: टाइम-एलेमेण्ट्‌ चा विचार अगदींच धूसर राहिला आहे. म्हणजेच आपला लयतालविचार 
जेबढा सुस्पष्ट सुव्यांख्यात होतो तसा तेबढा त्यांचा नाहीं व पुढेंहि होईलसें म्हणतां येत नाहीं. 


५६४ लयतालविचार 


परंतु वरील दिशोने विचार करणारे लोक त्यांच्याकडेहि फार थोडे, कल्पनातरंग नाचवून 
शब्द उघळणारे साहित्य-सौंदर्य-मानस-शास्त्रीच जास्त, अशांचे लिखाण वाचावयास सोपं आणि 
गुलगुलित अथवा लब्धप्रतिष्ठित. त्यांनीं कोठले कांहीं उचळून त्यावर भारुडें रचली. तींच 
लोकप्रिय ! रोम रोळां, ब्नंड शॉ, अद्या साहिल्यिक संगीतज्ञांनीं या मंथनाला हात लावण्याचे 
घाष्ट्ये केलें नाहीं. हॉप्‌किन्सने बिचाऱ्यानें अभ्यास केला व त्यांच्या छंदःशास्त्राला कांहीं वेचारिक 
मूमिका देण्यार्‍चा प्रयत्न केला. 


ण आपल्याकडे हॉप्‌किन्स्‌ पेक्षां टी.एस्‌.एलियट्लाच मान; कवि म्हणून नव्हे तर 
“ विचारवस्त ? म्हणून. असेंच आपल्या संगीतांत | परंतु त्यांच्या संगीतांतील रिद्मःची कल्पना 
खरोखरच या अनुबंधांत लिहिल्याप्रमाणेंच आहे. 


हा अनुबंध केवळ उधारउसनवारीनें सजविलेला नाहीं; लेखकाने त्यांच्या देशांत त्यांच्या 
संगीतज्ञांजवळ कांहीं थोडा अभ्यास केलेला आहे. परंतु तो अत्यल्पच असणार; पाश्चिमात्य 
संगीत पूर्ण जाणावयाचें तर नवा जन्मच घेतला पाहिजे, अर्थात्‌ येथें पुष्कळसा भाग ग्रंथोक्तिवरून 
घेतला आहे आणि कांहीं वाक्‍्येंसुद्धां रूपांतरित केलेलीं आहेत. पण आधारप्रंथ हे प्रमाणग्रेंथ 
आहेत कीं नाहींत हें तपासळें आहे व प्रत्येक विधान स्वतःच्या अनुभवाशी पारस्वून घेतले आहे. 


टीकाटिप्पणी : अनुबंध २ 
पाश्चिमात्यांची रिट्म्‌ कल्यना 


१, ग्रीक संस्कृतिबद्दळ आपल्याकडील संगीतविषयक लेखकांपेकीं अनेकांची उत्ति चम- 
त्कारिक असते; म्रीकांनीं आपलें ज्ञानविज्ञान सारें भारतांतूनच नेलें अस त्यांचा ग्रह 
असतो. मानवी संस्कृति ही मिसर, अमुदर्या-सर्‌दुर्या या भूभागांतच प्रथम सुरूं झाली, 
परंतु खरी वैचारिक संस्कृति म्रीसमध्येंच प्रथम उद्भवली, असा पाश्चिमात्यांचा ग्रह 
असे तो हीं किंचित्‌ कमी झाला आहे, तथापि या ग्रहाची बीजे आणि क्रित्ती- 
पंथाचे टढमूल संस्कार यांचा कमीअधिक परिणाम त्यांच्याकडील कित्येक थोरथोर 
बुद्धिमंतांच्या ठायींहि अजून आढळतो. इतिहास-भूगोळ सहजीं कोणी पचवून घेत 
नाहीं हेंच खरें. 

२, येथें वणे शब्दाचा अर्थ, “अमुक शब्दध्वनिचा उच्चारबोधः असा आहेच, 
शिवाय त्यांत परत्परसापेक्ष उच्चताहि अभिप्रेत आहे. आरोही वर्ण, अवरोही वर्ण आणि 
संचारी वणे ही आपली परिभाषा प्राचीनच आहे. 


३, परभाषेतील जो शब्द आपणांस सरळ तेथून मिळाला, त्याचा उच्चार इंग्रजीमधील 
उच्चारांसमान करण्याची कांहीं गरज नाहीं. विशेषनामांबद्दल तर हे पाळावेंच, कित्येक 
ग्रीक शब्दांच्या अखेरचा “सू? हा मृदु असतो; इतका कीं तो ह, फ॒ विसगे अक्या 
प्रकारचा असतो, 


४. व्यक्तिनिरपेक्षता, अमिव्यक्तिची स्पष्टता व प्रमाणबद्धता, इत्यादि लक्षगे क्लासिकल 
कृतींची. आत्मनिष्टता, भावंनात्मकता, इंद्रियभोगलक्षित्व वगेरे रॉमॅटिकू कृतींची 
' इथॉस्‌ * व ' पार्थास ! मानणारे असे दोन पंथ ग्रीसमध्ये होते त्यांचा या वर्गीकर- 
णाला पाठिंबा असे. तेथून या वर्गीकरणाचा प्रादुभोव पाश्चिमात्य संगीतांत झाला. 
अठराव्या आणि हळींच्या विसाव्या दातकांत इेथास्‌ वृत्तिप्रवृत्ति बळावलेली दिसते, 
वस्तुच्या मांडणीला महत्त्व दिसतें; तर एकोणिसाव्या दातकांत पार्थोस्‌ प्रबळ होता, 
भावनात्मकतेला अधिक मान होता. पण हे स्थूलमानानेंच घ्यावयाचे. क्लासिकल चा 
अर्थ भ्रष्ट, उत्तम, उच्चवर्गीय, असाहि पुढें झाला, तेव्हां आपणांस क्‍्टासिकळ्चा 
दाब्दाथे हवाच असेल तर अभिजात व वस्तुनिष्ठ असे दोन शब्द बरे होतील; 
त्यांतहि विद्दत्तापूणे .असा ,*्वनि हवा असेळ तर विदग्ध हाहि शब्द आहे, परंतु 
क्‍्ल[सिकूल म्यूजिक म्हणजे ' शास्त्रीय संगीत ' हें म्हणणें भगदीं खुळःचटपणाचे आहे, 


ल,ता.वि. २३६अ 
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शिवाय ' शास्त्रीय संगीत ? हा प्रयोगच मूखपणाचा आदे; ' संगीताचे शास्त्र ' याला 
अथ आहे, परंतु शास्त्रीय खेळ, शास्त्रीय स्वयंपाक-चित्र-शिल्प यांनां जर कांहीं 
अथ असेल तरच ' शास्त्रीय संगीत ? याला अथ येईल ! 


५. याची अधिक चिकित्सा मुळेकूत “ भारतीय संगीत भाग १० या पुस्तकाच्या 
द्वितीयाव्ृत्तिच्या संपादकीय टीपांत केळी जात आहे. “ स्वररागविचार ” या पुस्तकांत 
या विषयाचा सविस्तर ऊहापोह करूं. | 


६. हा भ्रम पाश्चिमात्यांमध्येंहि आढळतो; मूळ आधार पाहिल्यानेच तो नाहींसा होतो, 
एकाद्या वस्तुचें गणितब्षद्ध वणन म्हणजे त्या वस्तुची निर्मिति नव्हे. पायथागोरास्‌चा 
भाकड भाबडेपणा गणितज्ञांनां अवगत असतोच; जिज्ञासूनीं इ. टी. बेळकृत “ मन 
ऑफ्‌ मथमेरिक्स्‌ ” हें गाजलेलें अतिसुबोध पुस्तक वाचलें तरी प्रे. 


७. संगीतबाह्य इतर विष्रयांचें जे प्रस्तुत लेखकाचे वाचनमनन आहे, त्यावरून त्याला 
असें पटले आहे कीं “ भारतीयांच्या विचारपद्धतिवर क्रिस्ती पाश्चिमात्यांच्या संघटित 
टीकेचा परिणाम ” हा एक मोठा उद्दोधक संशोधनविषय होईल, पाश्चिमात्य लोकांशीं 
संबध आल्यामुळें आपली विचारपद्धति कांहीं पाळटली खरी, परंतु ते क्रिस्ती होते, 
क्रिस्तमतप्रचारक केवळ नव्हेत तर चचविचार प्रचारक (! ) होते, त्या भूमिकेंतूनच 
त्यांनीं आपणांस मार्गदशन सुरूं केळे, या वस्तुत्थितिमुळे त्या फेरघदलाला, त्यांतून 


निघालेल्या परिभाषेंळा, एक अमुक वळण लागलें, तसें वळण, तेवढें मोठें वळण, ते 


ळोक इतर धर्मपंथांचे असते ( अथवा धर्मसंघटनेचा, चचेचा, या प्रक्रियेमध्ये संबंधच 
न येता ) तर लागलें नसतें; असें प्रस्तुत लेखकाचें मत झालें आहे. 


८. आणि म्हणूनच या अनुबंधांत पाश्चिमात्य परिभाषा तशीचीतशी च ( इटालियन, 
) क वि च्य हे “ च. कळक ग 1। 

इंग्रजी वगरे) ठेवली आहे, भाषांतर केलें नाहीं. कोश हाताशी असल्यावर 
भाषांतराला काय उशीर ? पण तें योग्य नव्हे व इष्ट नव्हे. हामंनी, रिदम, टेंपो, 
पॉलिफोनी, रजिल्टर्‌ इत्यादि अनेक कल्पना आधीं स्पष्ट जाणून घेतल्या पाहिजेत, 
केवळ शाब्दिक मराठीकरणामुळ, जे खरोखर अज्ञात अथबा अल्पज्ञात तें पूर्ण 
माहीतच असा भ्रम होतो. 


९, आपली विवादी-स्वरकल्पना पाश्चिमात्य संगीतांत उपयुक्त किंबा ग्राह्य नाहीं, 
शिवाय एकूण वाद्यघोषामध्ये ज्याला आपण विवादी म्हणतो अश्या स्वरनादांनांहि विशिष्ट 
कार्य असतेच; ते महत्त्वाचे होतात. 


१०. पाश्चिमाल्यांच्या दश्िनें बारा सुरांचें त्यांचें सप्तक अपरिहार्य आहे आणि ज्या 
रीतिनं त्याचा वापर होतो त्या रीतिमध्यें तें बेसुर॑ नाहींच, हें ' स्वररागविचार ! 
पुस्तकांत सिद्ध करूं, 
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११. “मूळ स्वरसप्तक ” ही कल्पनाच खोटी. शिवाय स्केळ ऑफ सी मेजर हें तंतोतंत 
बिलावल सप्तक नाहीं, अगदीं “ श्रतिशुद्ध “ता पाळून मेजर डियाटोनिक्‌ डोरेमीफा 
स्केळ केलें तरी त्यांत ' ला हा स्वर आपल्या बिलावलाच्या सस्तकाच्या धेवताच्या 
जरा खालीं जाईल. 

१२, 6 ही पट्टी नानासप्तकांत येते. सात सस्सकांतीळ चवथे म्हणजे मधले ससक येथे 
अभिप्रेत आहे. तो ' मिडूळ्‌ ८, कंपद्रतिची निश्चिति & या स्वरनादावरून केली 
जाते; त्याच्या सापेक्ष € ठरतो. मिडळ्‌ > सन १८३४ पासून ४०० हेत्स्‌ या कंप- 
द्रृतिचा असे तेव्हां गणितागत मिडूल ” २४० हेत्स॑ होई; परंतु ' बारा सुरांच्या ! 
सस्तकांत तो नेमका २४० होत नाहीं. ' क्लेमंट्सू-देवल यांची श्रृतिपेटी ' जी म्हण- 
तात तिचा (2 १७४ हेत्सचा आहे, पुरुषी आवाजाला योग्य आहे. त्याचा आधार 
१८९६ मध्यें ठरलेला ळ॑ंड्न फिलहामॅनिक &>४३५ हेत्सू. हल्लीं इण्टरनेंशनल 
स्टँडडे पिचू 3४४१ हेत्स आहे, त्यावरून गणितागत मिडळू सी २६४'५ हेत्स्‌ 
होतो. आणि बाजाच्या पेटीची पांढरी एक ही पट्टी मिडूल्‌ सी ची मुळीं नव्हेच, ती 
एक सप्तक खालची ( €, ) आहे. मिडूल सी म्हणजे बाजाची नर-पट्टी पांढरी आठ ! 


१३, हार्मनी म्हणजे काय, तिचे प्रकार किती वगेरे कांहींच माहीत नसतांनां.आपणांकडे 
वादंचचा मांडणारे बरेच विद्वान आहेत. 


१४. या अनुबंधाचा विषय रिद्म्‌ हा आहे. दाखवून द्यावयाचें ते हे कों रिदूम्‌ म्हणजे 
आपला लय नव्हे, पाश्चिमात्यांचा लयविचार कोणत्या मार्गाने कसा जातो हेहि 
सांगितलें पाहिजेच; आणि त्यासाठीं या कल्पना व हे शब्द आधीं माहीत असलेच 
पाहिजेत, 


१५.. आपल्या संस्कृत ग्रेथांत उरःकंठ्शीषे हीं तीन मंद्रमध्यतारोत्पादक शारीरस्थानें 
सांगितलीं आहेत. त्यांप्रमाणेंच त्यांच्याकडेहि चेस्ट्‌ रजिस्टर, श्रोटू रजिस्टर, हेड रजिस्टर 
हीं तीन शारीर 'रजिस्टसे ? आहेतच; पण ती प्रत्येक व्यक्तिचीं समान नसतात. फेयाझ- 
खांचें हेड रजिस्टर हें लता मंगेशकरचें श्रोटू रजिस्टर्‌ किंबहुना चेस्ट्‌ रजिस्टरहि आहे, 
व्यक्तिनिरपेक्ष असें रजिस्टर-वर्गीकरण करावयाचें तर व्यक्तिनिरपेक्ष असें साधन 
म्हणजे वाय्यच वापरले पाहिजे, त्यावरून एकेका व्यक्तिचा एकूण आवांका नीचस्वर- 
क्षेत्राचा कीं अमुक उचन्नतेचा, हें ठरेल. अगदीं नीचतम नादापासून सुरुवात करून 
डच जातां जीं स्वरनादक्षत्रे एकेक रजिस्टर म्हणून मानतात तीं अनेक आहेत; 
त्यांपैकीं मुख्य तीं चढत्या क्रमानें पुढीलप्रमाणें : 

१. कोण्ट्राबासो. अतिशय ढाला आवाज, अत्यंत विरळ, सुमारं ६५ हेत्स्‌ ते सुमारें 
२५० हेत्स. 

२, बासो. पुरुषाचा ढाला आवाज. सुमारें ८० हेत्स ते सुमारे २४० - ३५० हेत्स, 


५८५७ 


ण्द्ट 


लयताळवि'चार 


३. बारीटोन्‌ , उदाहरणार्थ फेयाझखॉ., पुरुषाचा खञ आवाज. सुमारे ९० हेत्स्‌ ते 
समारं २७०-३९० हेत्स. | 

४. टेनोर्‌. बहुसंख्य पुरुषगायकांचा, सुमारें ११०-१२० देत्स्‌ ते सुमारें ४८० हेत्स्‌ 
अपवादात्मक (उपाहरणाथ विष्णु दिगबर) सुमारें ५४० हेस्‌ पर्यंत, 

८५, कॉण्ट्राल्टो. पुरुषांचा उंच आवाज, स्त्रियांचा दाला आवाज, सुमारें १२० हेत्स्‌ 
ते सुमारें ६८०-७०० देत्स. उदाहरणाथ अब्दुळकरीम, चंदाबाई नावेकर, 

६. आल्टो. पुरुषांचा अत्यंत विरळ, स्त्रियांचा बहुसंख्येने. सुमारे १६०-१७० हेत्स 
ते सुमारें ८००-८५० हेत्स 

७. मेत्सोसोप्रानो, सुमार १६५-१७५ हेत्स ते सुमारे ८७५ हेत्स, अपवादाने सुमारें 
९७५ हेत्स्‌ 

८, सोप्रानो. सुमारे २२०-२४० हेत्स्‌ ते सुमारें ११५० हेत्सू, अतिविरळ १३०० 
हेत्स. (२१०० हेत्स्‌ पेक्षां सत्रीकठ उंच गेलेला नमूद नाहीं.) वरीळ आंकडे दे 
कमालकिमान मर्यादांचे आहेत. ते ' जोडी जोडी "नें समजावयाचे नाहींत. पाश्चिमात्य 
गायक आपापल्या नसर्गिक रजिष्टरच्या बाहेर गात नाहींत, प्रत्येकाने निदान अडीच- 
जमल्यास तीन-ससकें फिरावे हा अट्टहास तेथें नाहीं. 

( कटदृष्टयां यांत थर्माचाहि विचार होतो. कोलोरातूरा कंठाला द्रुतालंकार सहजसाध्य 
होतात, जज्ञी सुलोचना चव्हाण, ड्रामेटिकू कंठाला भावनाप्रकटीकरण अधिक साध्य, 
जशी वत्सला कुमठेकर, लता मंगेशकर आणि आद्या भोंसले यांचा वि शोष गुण हाच 
कीं त्या कोलोरातूरा व ड्रामॅटिक्‌ या दोन्ही कंठजातींत खेळूं शकतात. लिरिक्‌ हा शुद्धकंर; 
जशा लीलाबाई शिरगांवकर, केररबाई, गोहरजान. हिराबाई या पूर्वी लिरिकू-ड्रामेटिक 
यांच्या सांधिवर गात ) 

स्टाफ म्हणून जो असतो त्याचा इष्ट तेवढाच भाग, मुख्यतः पांच ओळी, एकेका 
वाद्यसंदर्भीत-कठसंदर्भात लिहितात व छापतात. खालच्या ओळीवर एका पट्टीचा नाद, 
नेतरच्या मोकळ्या जागेत तिच्यावर ( “ अधेपट्टी सोडून ) एक पट्टी, तिच्याबरच्या 
ओळीवर त्यापुढची पूर्ण एक पट्टी, असा हा तुकडा होतो व त्यांत ५ रेषा -- ४ जागा 
1- १ सर्वात खाळची मोकळी जागा -- ९ सवांत वरची मोकळी जाया अद्या १२ 
पट्ट्यांची म्हणजे दीड सस्तकाची सोय होते. कोठें यापळीकडचचा स्वर असला तर तो 
दाखविण्यासाठी फक्त तेवढ्यापुरत्या तोटक्या ओळी खालींवर अधिक काढतात. अ्या 
या पांच रेघांच्या तुकड्याचें एकूण नादक्षेत्र दाखवणे अवद्यच आहे, त्यासाठीं तुकडा 
सुरूं होतो त्या ठिकाणीं ( डाबीकडे ) अक्षरांसमान मोठ्या खुणा करतात. त्यांनां क्लेफ 
( की ) म्हणतात, अक्का क्लेफ्‌ अनेक आहेत, पण साधारणतः तीन पुरतात, त्या म्हणजे 
एफ्‌ क्लेफ किंवा बेज्‌ क्लेफ, व्हियोला क्लेफ किंवा आल्टो अथवा सी क्लेफ, ब 
रेबळ क्‍्लेफ्‌ किंबा जी क्लेफू. 
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एफ क्लेफ्‌ ची खूण साधारण “ सात? हा आंकडा ७» असा उभा छापल्यास शोईल तञ्षी, 
असें सांगतां येईल. ७ ची गांठ वरून दुसऱ्या ओळीवर. तेथें बाजाची पांढरी चार पटी, 
ए,.. खालपासून पांच ओळींवरच्या पट्ट्या 2, 32 1), 5,, », म्हणजे पहिल्या दोन 
ओळींवरचे ( खर्ज) नाद आपल्या बाजापेटींत नाहींत; नंतर खाळून तिसऱ्या ओळी- 
खालच्या जागेत पांढरी एक, तिसऱ्या ओळीवर पांढरी दोन, वरच्या जागेवर पांढरी 
तीन, त्यावरच्या चोथ्या ओळीवर पांढरी चार, वरच्या जागेवर पांढरी पांच, पांचव्या 
ओळीवर पांढरी सहा ( त्यावर मोकळ्या जागेत पांढरी सात, )-या क्षेत्रांतला नाद तो 
बासो, 9: ५०» ४, 9, 5, 7 ॥, 


सी क्‍्लेफचा सी हा मिडल सी, जो आपल्या शब्दपंडितांचा आवडता तथाकथित २४० 
समजला जातो, व ज्याला ते “आपला सा? म्हणतात ! या क्लेफूची खूण 8 या अक्षरा- 
सारखी; ची बैबी मधल्या म्हणजे तिसऱ्या ओळीवर, तेथे पट्टी €! म्हणजे पांढरी एक 
नव्हे तर पांढरी आठ, खालपासून वरपर्यंत मोजतां-रेघ १, पांढरी चार; जागा, पांढरी 
पांच; रेघ २, पांढरी सहा; जागा, पांढरी सात; रेघ ३, पांढरी आठ (मिड्ल सी ); 
जागा, पांढरी नऊ; रेघ ४, पांढरी दहा; जागा, पांढरी अकरा; रेघ ५, पांढरी बारा. हे 
क्षेत्र आल्टो. ४, ७9», 3, 01) ४ ७. 


जी क्लेफूची खूण & सारखी; & ची मांडीची धडी खाळून दुसऱ्या ओळीवर, तेथें 
मिडल जी म्हणजे पांढरी बारा पट्टी. क्षेत्र टेवळ, ४७४७ ५७ ७ 0/ 1) 5/ प; 
पांढरी दहा ते पांढरी अठरा. 


येथें मुद्दामच पांढरी आठ, नऊ असें लिहिलें आदे: त्याऐेवजीं पांढरी एक-दोन असाच 
आपल्याकडे प्रधात आहे; 'रजिस्टर' आपणांस ऐकूं येतें पण आपण त्याकडे दुलक्ष 
करतोंः भीमसेनच्या साथीला फिडल घेतों व साथ तंतोतंत जमली म्हणतों; सस्तकभेद 
पहात नार्ही. 

१६, ही क्लायूमॅक्स्‌ कल्पना आपणाकडे आणण्यांत कांहीं स्वारस्य नाहीं, त्यामुळे 
शब्दपांडित्य वाढेल, विदेंत कांहीं भर पडणार नाहीं. 


१७, कित्येक दराकांनेतर मुरलेली ही प्रत्वुत लेखकाची धारणा आहे, पाश्चिमात्य 
संगीताचा अभ्यासविचार त्यांच्याच भाषेंत केला पाहिजे, आपला आपल्या भाषेत. जावें 
त्याच्या वंशा तेव्हां कळे, असे हें पथ्य इतरहि विचारक्षेत्रांत पाळलें पाहिजे, अपवाद फक्त 
गणित, भौतिक विज्ञान इत्यादि देशकाटसमाज-भाषा-निरपेक्ष विषयांचा, त्यांतस॒द्धां 
मराठीकरण करावयाचें तें व्याख्याकल्पनादिकांवरूनच. केवळ शाब्दब्याकरणानें नव्हे ! 


१८, स्थूलमानाने व त्रोटकपणें असें सांगता येईल कीं क्रिस्तीशाक २०० ते १३०० पर्यंत 
हा काळ मोनोफोनीचा; त्यानंतर मोनोफोनी ही 'विदग्धः अक्षी राहिली नाहीं. य़ा 
काळाला क्रिस्ती काळ म्हणतात, ८००-१६०० हा काळ पॉलिफोनीचा, त्यांत १२ वें 
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प हि 


ळयतालविचार 


व १३ वें शतक हें 'आस्‌ आंटीका? म्हणजे प्राचीन कलेचे; १४ वें हातक आर्स नोवा 
म्हणजे नव्या कलेचे. आस्‌ आंटीकाचा काळ हा 'मध्ययुगीन? किंबा गोथिक्‌ काळ व 
आस नोबाचा काळ हा दोभर वषाच्या युद्धाचाः काळ म्हणून इतिहासांत नमूद आहे. 
या काळांत फ्रान्स व इटाली हे देश संगीतांत पुढें होते. १५ व्या शतकांत रेनेसांस्‌ 
म्हणजे धार्मिक-सांत्कृतिक पुनरुज्जीवन सुरूं झालें, फ्रान्स व इंग्लंड यांनां राष्ट्रे म्हणून 
महत्त्व आलें, उत्तर फ्रान्स व बेल्जियम-हॉलंड हे देशा संगीतांत पुढें आले, श्री व्हॉइस 
पॉलिफोनी, त्यांत उआ्च पट्टींतल्या पाटला महत्व, 'तीन पट्ट्यां' (सा-ग) वर म्हणजे 
ट्रायाड्वर आधारित मेलडी व हार्मनी, (परंतु डायाडू हार्मनी हीच अधिक), ट्रायाड्‌ 
मधीळ तीन नाद कसेहि ठेवणें (सा-ग-प ऐवजी ग-सा-प/इत्यादि), स्वरवाक्यांच्या 
अखेरीस नीधसा सारख्या म्हणजे ७, ६, १ पट्ट्या असा प्रकार, कांटुस्‌ फससचें म्हणजे 
मुख्य मेळडी'चें महत्त्व कमी, हे सुरुवातीला झालें. नंतर फोर्‌ व्हॉइस्‌ पॉलिफोनी-तिच्यांत 
सर्व पाटे समान महत्त्वाचे-आणखी एक बेज़ रजिस्टर, डायाड्स विरळ, ७-६-१ 
पट्ट्यांऐवजीं इतर स्वरवाक्यन्यास ( केडन्स्‌ ), हे प्रकार नंतर आले. १६ वें शतक हे 
पॉलिफोनीचे सुवर्णयुग, खिळ्यांची छपाई जरी १४५४ मध्यें सुरू झाळी होती तरी 
आतां (१५०१) ती संगीतासाठी उपयुक्त झाली. हा काळ रेफमैशन-काउंटररेफमे- 
गनचा; त्यांत लोकिक संगीत खूप वाढलें, स्वतंत्र वाद्यवादन व त्यासाठीं स्वतंत्र 
रचना हा प्रकार सुरूं झाला ! लूथरप्रणीत (१४८३-२१५४६) प्रेटेस्टंट्‌ पंथाने आपलें 
घर्मसंगीत नव्या प्रकारांनी समृद्ध केलें. त्यांत कोराळ्‌ मेळडी मुख्य, ती विशेष ळंदो- 
बद्ध व विलेबितगतिची, शान्तरसप्रधान, ५ ते ८ पाटूंची असते; डिस्सोनन्स्‌ जवळ 
जवळ नसतोच, मेजर्‌-मायनर्‌ या सप्तकवर्गीकरणाला आतां महत्त्व आलें. फ्रान्स- 
मधील गीतांत (शांसों मेझ्यू [इ ]रे मध्यें) हे विशेष आलें कीं आघाती नादाचा काळ 
दुप्पट ठेवावयाचा. या काळापर्यंत वाद्यसंगीत हा एक अळग भाग झाला. केठसंगीत 
व वाद्यवादन यांत फरक झाला, त्याला वाद्यसंगीतांतील पुढील लक्षणें कारण होत : 
१) ओडवषाडवासारखे किंवा त्याहून उडते? म्हणजे मधले अनेक स्वर वज करणारे 
मेळडीप्रकार, (याला अंग्युलर्‌ म्हणजे कोंपऱ्याकोंपऱ्यांची मेटडी असा गचाळ शब्द 
आहे). २) खूप दीध नाद, खूप दीधे स्वरवाक्‍्यें. ३) आघातप्रधानता!! व आडलय 
म्हणजे सिंकोपेशन , ४) डिस्सोनन्सूला प्राधान्य! कारण डिसोनन्स्‌ हा वाद्यांनां सा'्य, 
केठाला सहजसाध्य नाहीं. ५) द्रुत-आतिट्रत लयगति, १६०० नंतर ऑगेन्‌ हें वायाहि 
प्रगत झालें व संपूण सात सत्तकांचा स्टाफ ऑगन्‌वर दाखवतां येऊं लागला. बारा 
पट्ट््यांवर आधारित स्वरवणंब्यवस्था सुरूं होऊं लागली. 


१६००-१७५० हा 'बारोक' काळ, त्यांत भव्यदिव्य, धीरकरुण अश्या प्रकारांकडे व 
अळंकरणाच्या बारकाव्याच्या तपशीलाकडे फार लक्ष पुरवलें गेले, चचे व राजसत्ता या 
दोहोंचेंहि वचस्वस्थापनेचें न्येय, त्यामुळे त्यांचा आश्रयहि वाढला, मध्यम वगे-व्यापारी 
श्रीमंतवर्ग आधींच्या शतकांत बळावलेला, तो आतां प्रतिष्ठित झाला ब लौकिक कलांनां 
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उदार सहाय्य करूं लागला, या काळांत वाद्यसंगीत बळावले. ऑपेरा प्रकार सुप्रतिष्ठित 
झाले, कांहीं होमोफोनी त्यांमुळेंच व चर्चमुळे पुन्हां आळी; टोनॅलिटी स्पष्टय़ाह्म झाली. 
पॉलिफोनीपेक्षां हार्मनीला महत्त्व आलें, क्रोमेटिक्‌ हामनौचा प्रचार झाला, सोनाता- 
कौंचेंती-ओवेत्यू(इ)र-प्यूर्‌ आदि प्रकार बळावले, आणि याच काळांत सप्तकाचे बारा 
समभाग करणारी ट्वेळू्ह टोन्‌ ईक्वळल्‌ टेम्परॅमेंट ही व्यव्था आली; ती अपरिहायच 
.होती ! १७५०-१८२० हा क्लासिकल व १८२०-१९०० हा रोमॅटिक्‌ काळ. क्‍्लासिकळ 
रोमँटिकूचा या संदर्भातील खरा अथ वर दिलाच. तोच मूळचा खरा अथ आहे. 
रोमँटिक संगीत म्हणजे “अशास्त्रीय, सुगम, सुगमद्यास्त्रीय” वगेरे संगीत नव्हे ! 


१९, चच्चे म्हणजे देऊळ खरें, पण धमेसंघटना म्हणजेच च्च हाहि एक विशिष्ट 
अर्थ आहे व तो महत्त्वाचा आहे, ही कल्पना आपणांकडें नाहीं. (कोणी ब्राह्मणी वगेरे 
शब्द वापरतात; पण ब्राह्मणवचस्त्व व चचसत्ता हें वेगवेगळे आहे.) 


२०, या आंब्रोजनें भारतीय संगीताची, विशेषतः त्यांतील सूक्ष्मस्वरभेदलक्षी सत्तकव्य- 
वस्थेची, तारीफ केली आहे; ती आपल्याकडे मोठ्या दिमाखाने उद्धृत केली जाते. 
परंतु ही आपली स्वरव्यवस्था (अथवा प्राचीन ग्रीक्‌ व्यवस्था) पॉलिफोनी-हामनी वगेरे 
प्रकारांना अपश्यकारकच आहे ! आणि आज नानावाद्ममेळांचेंच संगीत पाश्चि- 
मात्यांत सर्वाधिक प्राबल्य आहे म्हणून बारा सुरांशिवाय त्यांनां तरणोपायच नाही. 
म्हणून तर टोनॅलिटी हा त्यांच्याकडे एक प्रयोगविषय झाला, या शतकांत रिमस्की- 
कासोकॉफ, बारच्छॉकु, आल्या आबा, इवान बुइड्न्येग्राद्स्कि, हान्स्‌ बाथ, मिलो, 
होनेगर्‌ , शोएन्‌वग, आल्बन्‌ वर, आंतोन्‌ व्हेबन्‌, स्त्रावीन्सि अशा अनेकांनी 
टोनेलिटी व स्वर्यवत्था यांजवर नाना प्रयोग करून रचना केल्या 


२१ आपले साहित्यिक ऑर्गनिक्‌ शब्द दिसला कीं लगेच ' सेंद्रिय? असें भाषांतर 
करतात ! ऑर्गनून्ंद्रिय ! 


२२. हा प्रस्तुत लेखकाचा प्रसक्ष अनुभव आहे, सुमारें पेचवीसएक वर्षापूर्वी जमनी- 
मध्ये फावल्या बेळीं त्यांच्या पाश्चिमात्य संगीतशिक्षणास रोतसर प्रत्यक्ष सुरुवात झाली 
तेव्हां त्यानें आपल्या शिक्षकाला व त्याच्या साथींदारांनां “ हें बरें लागतें हें ककंरा 
अशीं मंते सांगितली; तेहां असें कां होतें बाचा सवानी मिळून एकत्र खल केला, 
प्रस्तुत लेखकाकडून ते लोक भारतीय संगीताची माहिती घेत होते म्हणून विचारांनां 
कांहीं समान आधार होताच. त्या खलांतून हे कारण सांपडलें आहे, 


२३. केवळ कल्पना यावी म्हणून सारेगम पद्धति वापरून कांहीं सारीं पण उद्गोधक 
उदाहरणें खालीं देतों. लक्षांत घ्यावें कीं या ' पट्टया? आहेत, कोणतीहि पट्टी 'सा? असें 
म्हटलेले नाहीं, ब्राजाच्या पेटीची पांढरी आठ पट्टी ( एक नव्हे! ) ती सा; पांढरी एक 
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ती सा, तिच्याखालींहि पट्ट्या कल्पाव्या त्या उतरत्या क्रमानें ना घा पा वगेरे. पांढरी 
पंधरा पड्टी ती सा. पांढरी बावीस ती सा”. असें फक्त लिहिण्यासाठी मानलें, 
काळ्या पडद्या रगमाधन. मा( म्हणजे तीत्न म) हे॑ काळी तीनचे कल्पित नांव, 
पांढऱ्या पट्या सारागामपधाना. खाळील लिपिकरणांत एकाखालीं एक लिहिलेले सवे 


नांद एकसाथच समजावे, 


ही एक भोनोफोनोची ओळ पहा-- 
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यालाच साथ देऊन होमोफोनी पहा--- 








पसा 5 5 ना धा 5|गा 5 म॑ 

गागा 5 मरांसा5गा.र्‍ चरा 
सा धा 5 धापगा 5|ना ५ घा 
0000000 आरा 

सा ५5 टु घा प्‌ व प. 5 म 


घा घा्‌ 


(|. ही 


ही 00008) 
॥१ || ८५ 


क 
च्न्यो 


रा 
कतल 
स्काय 
5४ पा" 


क 


इ। गा” रा सां 


'म्कळमळळळळ 
क्क ळा 


( तिसऱ्या ओळींत रिकाम्या जागा “ दिसतात * एवढेंच, तेर्थे विरामाची खूण नको. 
एकूण ' साथीचे ? नाद चार नव्हेत तर तीनच, एवढाच अर्थ तेथें होतो. आतां त्या 
मोनोफोनींतूनच पॉलिफोनी पहा-- 
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( दोन देडांमध्ये एकेक सेझर्‌, एकूण बारमध्ये ५ मेझसू, प्रत्येक मेझर्‌चा काळ समान, ) 


ह करून पाहिलें म्हणजेच होमोफोनी-पॉलिफोनीमधीळ फरक कळेल. एरव्हीं नाहीं. 
आतां पॉलिफोनीचा एक अगदीं सा'धा, लोकप्रिय प्रकार पहा, हा साध्या गीतांत विठोष 
आढळतो. त्याला रोंदो म्हणतात; इंग्रजीत पूवी * केचेस्‌ * म्हणत, हीं ' राऊंड 
म्हणतात, येथें एकूण चार ओळी एकाखालीं एक आद्वदेत, त्यांनां वरून खालीं असे 


अनुबन्ध २ : पाश्चिमात्यांची ' रिदम? कल्पना ८५७३ 


१,२,२,४ हे क्रमांक देऊं. हें फोर्‌ पाटे राऊंड आहे. पहिल्या गायकाने १,२,३,४ या 
क्रमाने मेळडी गावयांची. डुसऱ्यानें २;३,४,१, या क्रमानें. तिसऱ्यानं ३,४,१,२ ब 
चवथ्यानें ४, १,३,२ या क्रमाने. म्हणजे त्या त्या ओळींतळले सूर लावावयाचे. गीताचे 
शब्द जे काय असतील ते सरळ चरणांप्रमाणे, अथाप्रमाणेंच म्हणावयाचे, म्हणजे, पॉलि- 
फोनी ही सुरांमध्यें असते, राब्दांमध्ये नव्हे. सवांनी एकाच क्षणीं सुरुवात करून 
एकाच ल्यांत गावयाचें, येथें षष्टांशा लय आहे, म्हणजे एका मेझर॒मध्यें सहा समकाल 
नादभाग आहेत, (मेझर्‌ दोन उम्या देडांत आहे. ) एका बारमध्ये दोन मेझस्‌ आहेत. 
(बारंची खूण दुहेरी दंड, त्याच्यापुढे लगतच विसर्गाप्रमाणें दोन टिंबे दिळीं कीं तो 
सबंध वार्‌ पुन्हां घ्यावयाचा. ) येथे ' पहिला ' व ' तिसरा ? मेझर्‌ हे अधवट आहेत; 
म्हणजे ' पहिल्या ! मेझर्‌मध्ये फक्त 8 मेझरभागनचच आहे ( तोंड षष्ठांशाचे आहे), व 
८ तिसऱ्या ? मेझरमरथ्ये २ मेझरभाग आहे. एकूण मेझर्‌ दोनच होतात. बीट हा 
प्रत्येक मेझर्‌च्या सुरुवातीला, 

पाटृ|सा [प्गामब्म|गा5वगा5 

गा |राञ्साराञ्ना|साव्ञ्सा5 

» ३ सा |नाञ्याधञ्प|प5६प 5 | -- येथें * दोन्ही घेवत' आहेत. 
४ प॒ प६धामडरा[सा55सा5 

असें रोंदोचे अनेक प्रकार आहेत. 


ल्य 


हीन, 


नि 


वरील प्रकार हा * कॅनन? नामक पॉलिफोनीर्चे उदाहरण आहे. कॅनन्‌ मध्यें वेगवेगळ्या 
पाटैसची मेळडी समान चालीचीच असते, पण एक मेलडी दुसरीच्या मागे किंवा पुढें 
चालते. त्यामळे चाळ एकच असली तरी एका क्षणीं उमटणारे वेगवेगळे नाद हे 
वेगवेगळ्या उच्चतेचे होतात. एक साधी टू पार्ट कॅनन्‌ पहा. यांत मेझरचे भाग 
१,२,२, या मेझसमध्ये चार चार, ४, ५, ६, ७ या मेझसमध्ये आठ आठ, व आठव्या 
मेझर्‌मध्ये फक्त एकच अखंड नांद आहे. 


सा5्गाप|$मगारा!ागा55म ५ ५गारागाष्या5: प५55५5५सा ५५५ 
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न. "चया, न. ऱ्या 
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प५५८5५सा 9 5६) ना5रोसानाधाप)।. सा 
कॅननच्या एका प्रकारांत असें होतें कीं एक पाटू आरोही तर दुसरा अवरोही; पण त्या 
आरोह-अवरोहक्रमांत जे नियम असतील ते दोन्ही पाटसचे सारखेच. पुढील उदाहरणांत 
एक पाट तीनतीन पस्यांनीं चढतो, दुतरा तीनतीन पट्यांनीं उतरतो. याला इन्व्हरान्‌ 
म्हणतात, 


"७४ लयतालविचार 


सा5गाप 


प५्गा5आमपघधना टू &नावापधा्गा5 सा ८:५८ दरा५८५प 
सा555धा5म5[म5ञधा5्पमगारासा धापमगामडघधा5 


ह्यात कळक: कळळ्या आळ: मेळ, 








ता 5.5 53 रया.» » प गा 
सा 

















घापमगामड्धा$5 


कांक्रित्सा (इंग्रजी क्रंव) नांवाचा कॅनन्‌ प्रकार आहे, त्यांत एका पाटूची जी मेलडी 
असेल तीच दुसरा पाटे उलटी म्हणजे उलट क्रमानें घेतो. उदाहरणा'थे-- 


पघामप,गारासासा' 
ना्घा5 5प५घधा 


याला रीटोग्रेडू गति म्हणतात, वरील उदाहरणांत वरचा पाटूं डावीकडून उजवीकडे; 
खालचा पार्ट्‌ अगदीं तोच, पण उजवीकडून डावीकडे, प्रत्येक प्रकारांत एक मेलडी 
अमुक ऱहस्वतेची तर दुसऱ्यांतील मेळडी दुप्पट, तिप्पट वगेरे दी्धतेची, असेंहि करतां 
येते, तें ऑग॒मेण्टेशान्‌,-जसें एकाच्या ल्याच्या निमपट ल्यांत दुसऱ्याने वाजवायचें. 
अक्का अनेक पार्टच्याहि कॅनन्स्‌ होतात. 


् गा सा 5, नाथा, पमगाम 
सा 


धा5प&,धाड्ना5 
सासारागाप मधाप 

















सा” 
मगामप,धाना, 5सा 


नना, नननाजजाा  वोळ, "आळा... किन की 














पगासा 5 


पॉलिफोनीचे फ्यूग, कोराल्‌ प्रेळूद, मोते, माश, वगैरे केक प्रकार आहेत, पण येथें फक्त 
मुद्दा व्यक्त करावयाचा आहे, वरील उदाहरणें कोणाला जोडीला घेऊन प्रत्यक्ष वाजवून 
ऐेकून' अनुभव ध्यावा, तरच पॉलिफोनी म्हणजे काय हे कळेल, व ती आपल्या कानांच्या 
संवयीची नसते हें पटेळ, (वरील उदाहरणें अतिदाय सोपीं व प्राथमिक आहेत! ) 


आतां या प्रत्येक पार्टूच्या अंतगत जर एका क्षणीं एकच नव्हे तर कमींतकमी दोन 
किंबा तीन स्वरनादांचें मिश्रण असलें (जसें सा ऐवजी सागप हे तीन एकसाथच), तर 
काय एकूण ऐकूं येईल त्याचा अंदाज घ्यावा ! 


२४, * लॉज ऑफ मेलडिकू प्रोम्रेशन्‌ ' असे प्रकरणच हेल्मोल्त्सच्या पुस्तकांत आहे, 
: लॉज ऑफ हामनिक प्रोग्नेशल ? हा तर परीक्षेचा एक बिषयच असतो, स्वरसंगति 


अनुत्नन्ध २ ! पाश्चिमात्यांची ' रिट्म्‌ ' कल्पना 


जी कर्णमधुर म्हणून मानतात ती हार्मनीच्या दृष्टिने वेगळी ब मेळडीच्या दृष्टिने 
वेगळी, ना 55 सा 55 हे यमनादि रागांत फार क्णम धर; पण नासा हे एकसाथ 
नाद कणेकट ! 


२५, पॉलिफोनीचे सोपे प्रकार जसे दाखवले तसे हार्मनीचे दाखवणे आतां अवध्य 
वाटत नाहीं; छ्पाईलाहि ते सोईचें नाहीं, आणि हामनीचे प्रकार इतके आहेत कां 
किती सांगणार ! तरीहि ज्याला अवघड पॉलिफोनीप्रकार पचनीं पडले त्याला 
सोपी हार्मनी समजेळ असा अनुभव आहे. 


२६. भारतीय संगीताचा वैज्ञानिक दृष्टिने विचार करणारे जे अत्यल्प लोक आहेत त्यांत 
प्रो, सी. आर्‌ शंकरन्‌ व त्यांचे विद्यार्थी डॉ. बी, सी. देव ( व देवांचे सहाध्यायी ) 
यांचीं नांवें घेतलींच पाहिजेत, देवांनीं अनेक पाश्चिमात्य सिद्धान्त एकेक असे घेऊन 
त्याचा पडताळा भारतीय संगीतांत घेण्याबद्दळ प्रयोग केळे, विचार केला. 
* रागांतून “सा ' हा आघारनाद, आधीं माहीत नसतांनांहि, आपोआप व्यक्त 
होतो ” असें एक मत त्यांनीं मांडलं आढे, ( तें प्रस्तुत लेखकाला पूर्णपणें मान्य 
नाहीं ). देवांच्या आधींच प्रो, डॉ. संन्याल यांनीं मात्र, “ प्रत्येक रागांत निदान तौन 
स्वरनाद मुख्यमे आढळतात व त्या प्रत्येकाभोवतीं स्वरवाक्‍्यें धांवत असतात 
असें मत संख्यात्मक गणतीप्रयोगांवरून मांडले आहे, ( तें प्रस्तुत लेखकाला ग्राह्य 
वाटतें ). - देवांचे व त्यांच्या पंथाचे दोष हे की, प्रयोगाघार अतिदायच अल्प; 
उदाहरणें फार थोडीं; गहीतकल्पनांवर अधिक-व सांगूनसवरून-भर,; प्रायोगिक सिद्ध 
विश्ञानाऐवजी असिद्व मानसशास्त्रीय” कल्पनांकडे सर्वाधिक लक्ष; ( त्यांचा विषयहि 
फिझिक्स्‌ नव्हे तर 'साय्‌कोफिझिक्स!-संदिग्ध, अव्याख्यात, ऐसपैस व शाब्दाधारित); 
आणि सर्वात खेदकारक म्हणजे विज्ञानामधून ते केव्हां कसे अथ्यात्म-पारल्ौकिक विषय, 
'-थिऑसफी' वगेरे फॅशनेवूल पंथ, यांत घुसतीळ व त्यांनांच प्रामुख्य देतील, तें सांगतां 
येणार नाहीं, त्यांच्या प्रयोगयंत्रणांबद्दलहि टीका करतां येईल, ते वेगळंच. आम्ही 
गूढवादी आहा, आधीं 'तत्त्व'-कल्पना ग्रहीत करून नंतरच तक सुरूं करतो, हें ते 
स्वतःच स्पष्ट स्वच्छ लिहितात. तेव्हां वाद उरतच नाहीं, पण हें विज्ञान नव्हे व 
फिझिक्स्‌, सायकोफिझिक्स्‌हे, नव्हे; हें केवळ 'सायको? आहे, इतकें असूनहि त्यांचें 
महत्त्व मानलेच पाहिजे, कारण एवढा तरी तर्कविचार कोण करतो ? 


दांकरनूपंथाच्या विचारांचा परामश यानंतरच्या “ स्वररागविचार ? पुस्तकांत घेणें 
योग्य होओळ 


२७. “की फीलिंग ? ही कल्पना आपणांस अनुभत्राविना कळ्णार नाहीं, येथें उगाच 
शब्द्‌ वाढवण्यांत अर्थ नाहीं, ऐकावे, ऐकावें. 


(५५७१५ 


५१७६ 


ळलयतालविचार 


२८ ततवाद्ये तीं त्ट्रिर्जू. अवनद्ध तीं टिम्पानी, आणि सुधिरवाद्यांचे गट दोन! बुडबुइंड 
ब ब्रास. सुषिरवाद्य पितळेचे केलें कीं तें * ब्रास्‌ ' नव्हे !! तर ज्यामध्ये केवळ ओठांनी 
नाद उत्पन्न होतो ( उदाहरणाथ आपला शंख ) तो ब्रास्‌! ज्याला पत्ती असते 
तें वुडबुइंडूः; मग तें कोणत्याहि धातुचे, लांकडाचें वगैरे असो, घनवा्दयरे तीं 
पर्कशनः गग, सिंबल्स्‌, ट्रायांगूळ, कास्तानेट्‌ वगैरे. पट्ट्यांची वादे ती कीबोडे, मग 
त्यांत पियानोसारख्या तारा असोत, आकोद्यौसारख्या प्या असोत अथवा ऑगेन्‌- 
सारखे “ पाइप? असोत, आपल्या वाद्यांची सोनोरिटी त्यांच्या का मरमूझीकमधील 
छोट्या दालनांतील वाद्यांहून अधिक नव्हेच, 


आपल्या र्टिंगजूमध्ये रुद्रवीणा काय ती भरदार; सोप्रानोपर्यंतंचें डेच वाद्यच नाहीं. 
टिम्पानीमधील ताशा, नगारा. दुंदुमि, मोठा ढोल दे वेगळ्या प्रयोजनाचे. तसेंच शंख, 
तुतारी, कणी या सुषिरवाद्यांचे. आपल्या वाद्यांचे प्रयोजनांनुसार वर्गीकरण मानसोळछास 
ब संगीतसमयसार या गेथांत आहे. त्या वर्गीकरणाप्रमाणें स्थलकालमेद आपण करतो; 
मोठे अनेकजिनसी वाद्यमेळ आपल्याकडे नाहींत. सिनेमांत ते येऊं शकले असते, 
परंतु तशी दृष्टि त्या लोकांनां नाहीं. - याचा अधिक विचार ' वाद्यवादन विचार 
पुस्तकांत करू, 


परिशिष्ट १ 
संदर्भ, आधार. साधनें 


ग्रंथांच्या प्रसिद्धिचा स्थलळकाळ देता. आळा असता तर समाधान झालें असतें; परंतु 
ठिपणांची जमवाजमव केक वर्षांची नानास्थळींचीः त्या त्या वेळीं हा तपशील टिपून ठेवलाच 
होता असें नाहीं. या यादींत भोतिक विज्ञानादि विषयांचे ग्रंथ नाहींत, कारण ते कांहीं पूर्व- 
शिक्षणाविना समजणार नाहींत, त्याचप्रमाणें नियतकालिकादिकांतीळ स्फुट लेख नाहींत व केवळ 
नोटेशन चीं पुस्तकेंहि नाहींत. येथील ग्रंथांतील मतें प्रस्तुत लेखकाला मान्य आहेत असें नव्हे: 
केकांच्या विरुद्ध भूमिका त्यानें घेतली आहे. े 


प्रासिस्थळें : मुंबई-- युनिव्हर्सिटी, भारतीय विद्याभवन, बॉम्बे बॅच ऑफ द रॉयल 
एशियाटिक सोसायटी, मुंबई मराठी ग्रंथसंग्रहालय. पु्णे- भांडारकर ओरिएण्ट्ळ रिसचचं इन्स्टिटयूट, 
मद्रास- सेंट्रल लायूत्ररी, युनिव्हर्सिटी लायब्ररी. कलकत्ता- सेंट्रल लायुत्ररी, युनिव्हर्सिटी लायूत्ररी. 
लखनउ- युनिव्हर्सिटी लायुत्ररी, कानपुर-गयाप्रसाद लायूत्ररी. ल॑ंडून-इंडिया ऑफिस, ब्रिटिश 
म्यूझियम. मुस्नूशीन-- माकसिमिळियून यूनिव्हासिटेटू. ये5ना- फ्रीड्रिश शिलर यूनिव्हरिटेट. 
बेलिन- अलेक्झांडर हुम्बोल्ट यूनिव्हतिटेट, टेस्मिशेन्‌ होखसश्यूल5, फ्राइय5 यूनिव्हरसिटेट्‌, 
पारी- बिब्लिओतेकूनासिओनाट, ईकोल नामांल्‌ स्युपीरिएर. कांहीं खासगी संग्रह 


संक्षेपनिदेरा - [इं] > इंग्ल्श्‌, [ज] > जर्मन, [फ्रे] न फ्रेंच, [उ] उदं, [फा] फार्सी, 
[सं] > संस्कृत, [रा] > गुजराती, [बे] २ बंगाली, मराठीला निदेश नाहो. 


अर्निपुराणगम (आनंदाश्रम आवृत्ति) [सं] 


आअरिनहोत्री. मराठी वर्णीच्चारविकास 
अनंभटटः, तर्कसंम्रहः (आठल्ये- बोडस- संपादित मुंबई आवृत्ति) [सं इं| 
अपेल. द नोटेशन ऑफ पॉटिफोनिक म्यूझिक, ९००-१६०० [इं] 


: अप्रबुद्ध *. पातंजळलयोगसूच, पाद १, [इं] 

अब्दुळ करीमखां, स्वरप्रकागा भाग २,२. 

अभिनवरुप्तः:.  अभिनवभारती (नाट्यशास्त्रमू- अंतर्गत. बडोदा आवृत्ति.) [सं] 
> घ्वन्यालोकलोचनः [सं 


ल.ता,वि, ३७ 


पफ्ट 


अभ्यंकर, वासुदेशास्त्री, 


शश की 


अमीर खुखो. 
सय्यं प, सी क ण्स्‌, 
अहोबल:, 


आचरेकर, गं. भि. 
आचरेकर, बा. गं.. 
आदित्यराम. 

आनंद्वधनः. 

आयंगार, के.व्ही. रंगास्वामी, 
आयंगार, रंगरामानज, 
आर्यभंड्टः. 

आल्योत्ता. 


हटन, आर. एम्‌, 
इश्वरकृष्णः, 


उल्‌मन, 
उऊल्यनाफ 


अलन. 
अशबी, डब्ल्यू. आर. 


पडगेल्स, फ्रीड्रिश, 


एंडिंगूटन, आर्थेर, 
एलिस, ए. जे.. 


लयताळलविचार 


सर्वदर्दनसंग्रहः [सं] 

अष्घ्यायीचें मराठी भाषान्तर (पातंजलमहाभाष्य) भाग 
१ ते ८ (आठव्या भागांत कांशीनाथशास्तर्यांचें सहकार्य) 
रिसाला |[उफा_] 

द ग्रामर ऑफ्‌ साउथ इण्डियून म्यूझिक [ईं 

संगीतपारिजातः (काशी आद्ृत्ति) [सं_ 


मत्सरीकृता मूच्छना भाग १,२ 

भारतीय संगीत व स्वरशास्त्र 

संगीतादित्य [गु | 

ववन्यालोक : (निर्णयसागर आवृत्ति) [सं] 

अ हिस्टरी ऑफ्‌ इण्डिया भाग १ [इं] 

हिस्टरी ऑफ साउथ इण्डियून (कनाटिक) म्यूझिक [ईं] 
आर्यभटीयम्‌ [सं] 

आयडियालिस्टिक रीअक्टन अग्येन्स्ट सायन्स भाग १, २ [ईं] 


सिम्बॉलिझम अण्ड टरथ [इं 
सांख्यकारिका (गौडपादभाष्यासहित) (त्रिवंद्रम्‌ आवत्ति) [सं] 


सेमॅण्टिक्स-अन इण्ट्रोडशून ट॒ द सायन्स ऑफ मीनिंग [इं 


अ हिस्टरी ऑफ जाझ इन अमेरिका [इं] 


. फिलॉसफीज ऑफ म्यूझिकूल हिस्टरी [ईं] 


इण्टरोडक्शन टु कायत्रनेटिक्स [इं 


हेन ऑय॒गेन इ(उइः) रिंग्ज उमूर्वेट्त्सृग देयर व्हिसनशाफ्ट [ज]. 
इंग्रजी भाषान्तर £ ऑअण्टि ड(उइः)रिंग, अधिकृत आवृत्ति 
: म्येइदुनारादूनाया क्‍नी5गा “चीच फक्त, 

द नेचर ऑफ द फिझिकूळ व5ल्ड [इं]. 

ऑन द सेन्होश्न्स ऑफ टोन (हेल्मोल्त्सच्या जगेन महाय़्ंथाचें 
सठीप विस्तृत विवाद्य भाषान्तर), [इं_ 


ऑग्डन अण्ड रिचडस आय. ए. द मी5निंग ऑफ्‌ मीडनिंग [इं] 


ओ 'कॉनर, जे. डी. 
ओंकारनाथ ठाकूर. 
ओगले, 


कपिलेश्वरी, बा. ल. 
: कालिंदजी, ? 

कवि, डॉ. रामकृष्ण. 
काणे,पां.वा.. 
काणे,पी.व्ही. 

काण्टू, एमानुएल्‌. 


श्र 
कामायकेल, आर्‌. डी. 


कालेलकर, ना. गो. 
ष्र ति 
"१ * ही”) 
काळे, वि, रा. 
किंबूल्‌ ( संपादक ). 


कुटे महादेव मोरेश्वर, 


कृनन, वॉल्टर, 
केतकर, गोदावरी, 
केतकर, श्री. व्यं. 

8 “ही, 
केदारभडः, 
केमकर, 


क 


केलिंगर , एफ. एन्‌ 


जं र. 


च 


वलानंदसरस्वती 


केळकर, नरसिंह चितामण, 


काफ्का. 


क्‌(ओएः)लर, व्होल्फूगांग, 


करत जी 


र हि) 


कोल्हटकर,क. के, 


वाड, मीनप्पा व्यंकप्पा 


संदभ. आधार. साधनें "५५९ 


फोनेटिक्स [इं] 

प्रणवभारती [हिं 

संस्कृत काव्यश्ास्त्राचा इतिहास (काणेकृत इंग्रजीचे कांहीं फरकाने 
अधिकत भाषांतर) 


श्रतिदर्शन 

संगीतपारिजात [पं हिं] 

भरतकोराः [सं इं] 

साहित्यदपण 

हित्टरी ऑफ संस्कृत पोए्टिक्स [इं | 

क्रिटीक देयर प्राक्टीरीन्‌ फेनुन्फ्ट [ज] (ज्ञाम्छंगू गोएशीन्‌ आवृत्ति) 
क्रिटीक देयर रायूनेन फेनरन्फ्ट [ज] (जाम्लंग गोएदीन्‌ आवृत्ति), 
द लॉजिक ऑफ्‌ डिस्कव्हरी [इं] 

वनिविचार 

भाषा आणि संस्काति 

भाषांच्या क्षेतमयीदा 

मृदंगवादन भाग ९ 

अंनाटमी ऑफ मेमरी [इं] 

व्हिसिसिटय्‌ड्स ऑफ दि आर्यन सिव्हिलिक्षेशून इन इण्डिया [इं] 
दु विझडम ऑफ द बॉडी [इं] 

भारतीय नास्यशास्त्र 

प्राचीन महाराष्ट्र भाग १ : सातवाहनपर्व 

महाराष्ट्रीय ज्ञानकोश, प्रस्तावनाखंड १ ते ५ 

वृत्तरत्नाकरः (सं | 

वृत्तचित्र 

वृत्तमणिमाला 

फाउंडेशून्स ऑफ्‌ बिहेव्हियरल रीसचं [इं] 

गान्धवीपनिषद्‌ भाग १ मूलाधार [मगुहिं) 

मीमांसाद्शनम्‌ 

संस्कृत विद्येचे पुनरुज्जीवन 

प्रिन्सिपूट्स ऑफ्‌ गेष्टाल्ट सायूकॉलजी [इं] 

गेष्टाल्ट सायकॉलजी [इ] 

डायनामिक्‍्स इन सायूकॉलजी [इं) 

द प्लेस ऑफ व्हॅल्यू इन अ व5ल्डे ऑफ फॅक्ट्स [इं] 

भारतीय मानसशास्त्र अथवा साथ आणि सविवरण पातंजल योगदंशन 


५्टौ 


कोवाळावस्कि, लाज्झलावू. 
कोसर, लेविस. 

कोहंलः. 

क्रिस्टूल, डेव्हिड, 

क्रोचे, बेनेदेत्तो. 


क्‍्लेमट्स,सी.ई. 


गंगाधरसरिः, 

गाय री. 

(गंगोपाध्याय) गांगुली, 
गुगन्‌तगेर्‌, 

गोच्छाल्क. 


गोडबोले,प.ब. (परहयुरामपंततात्या), 


गोमिल:. 

ग(ओण)टे, योहान व्होल्फुगांग, 
र”, श्र रे”) ्ी 

गोंयबांब (वालावलीकर), रणे 

जज गडे 

गोस्वामी, क्षेत्रमोहन. 

गोळे, महादेव शिवराम, 

ग्रे, सेसिठ. 


घनद्यामजी. 
घाटगे, 

घोष, 'चन्द्रमोहन. 
घोष, मनोमोहन, 


चतुरपंडितः, भरतपूवेखंडनिवासी, 


चरकसंहिता अध्याय ७ [सं] 
चेरो, कॉलिन, 
चेस, व्टयुअटे. 


लयतालविचार 


पॉझिटिव्हिस्ट फिलळासफी [इं] 

द फक्शन्स ऑफ्‌ सोशल कॉन्‌फ्लिक्ट [इं] 

संगीतमेरु ५: (त्रिवेंद्रम आवृत्ति ) [सं_] 

लिंग्बिस्टिक्स [इं] 

आएस्थेटिक्स अंज अ सायन्स ऑफ एक्स्पेशून अण्ड जेनरूल 
लटिंग्विस्टिक्स [इं | 

इण्ट्रोडक्टान ट॒ द स्टडी ऑफ इणिडियून म्यूझिक [इं 


काणादसिद्वान्तचद्रिका [सं | (चिवद्रम्‌ आवृत्ति) 
ग्लॅण्ड्स रेग्युलेटिंग पर्सनॅलिटी [ई | 

रागज अण्ड रागिणीज [ईं] 

ए जेनर्‌ल्‌ हिस्टरी ऑफ्‌ द क्रिश्चियन ईरा भाग १ ते २ [इं] 
आटे अण्ड द सोशल ऑडर [इं] 

वृत्तदपण 

पुष्यसत्रम्‌ ( काशी आवृत्ति ) [सं] 
ओस्टू-व्हेस्टलिदार डिवान [ज] 
कंटरहाल्टुंगेन मिट एकर्मान [ज] 

काँकणी नादशास्त्र 

गोंयकारांची गोंयाभायळी वसणूक 

संगीतसार [बे] 

ब्राह्मण आणि त्यांची विद्या 

अ हिस्टरी ऑफ म्यूझिक [ईं] 


मृदेगसागर [हिंदी] 

कडाळी 

च्छन्दःःसारसंग्रह : [सं] 

दि अमिनयदपणम्‌ (सटीक इंग्रजी भाषान्तर) [इं] 


जि 


द्‌ नास्यशासत्र, भाग ९ री र्‌ ( 59 शभ ) चि 
द पाणिनीय रिक्षा (३:: ती [इं] 
श्रीमल््र्यसंगीतम्‌ [सं] 


ऑन ह्यमून कॉम्युनिकेशून [इ] 
द टिरनी ऑफ बड्‌स [इं] 


चॉम्स्की, नोआम,. 


१ आजी, 


जगदेकमलछः (चालक्‍्य), 


जयकीर्तिः, 
जेम्स, वुइल्यम, 


शर्त ज्र 


जर कुशी, 6 
जेस्पसन्‌, ऑटो, 


जाजू, डब्ल्यू. एच. 


जोग, द्‌, चा,, 
शज ह, क़ 
») रा. श्री. 
शड वज कक 
त 
जोन्स, अन्स्ट, 
जोन्स, डॅनियल, 
जोन्स्‌ , सर वुइल्यम्‌, 
न) नी, कि 
जोशी, द. के.. 
जोशी, ना. ग,, 
११ 2209 


शज 
श्र्श र 


झ्या, गंगानाथ, 


टागोर, राजा एस्‌, एम्‌.(ठाकर, सुरेंद्रमोहन), 


श्व जज 
टिळक, बा. गं.. 
टेंबे, गो, स, 
टॉड, जे, 
टॉम्सन, ड'आर्सी, 
टॉल्मन्‌, 


ल,ता,वि, ३२७ अ 


संदभ. आधार, साधनें ५८२९ 


आस्पेक्ट्स ऑफ्‌ द थियरी ऑफ सिण्टॅक्स [इं] 
सिण्टॅक्टिक स्ट्रक्चर [इं] 


संगीत'चूडामणि: [सं 

छन्दोनुश्यासनम्‌ [सं] 

प्रग्मटिझम [इं] 

सायूकॉलजी [इं] 

प्रिन्सिपल्स ऑफ सायूकॉलजी भाग १,२ [ईं] 
ळैग्विज : इट्स नेचर, डिव्हलपमेण्ट अँण्ड 
ऑरिजिन [इं] 

द सायण्टिस्ट इन अक्दून [इं) 

भारतीय दशेनसंग्रह 

सांख्यकारिका - कोमुदीप्रकाश [सं. मराठी] 
अभिनव काव्यप्रकार 

सौंदर्यशोध व आनंदबोध 

द लाइफ अँण्ड वर्क ऑफ जिग्मुण्ड फ्रायूड [इं] 
द फोनीम - इट्स नेचर अँड यूष्ज 
एशियाटिक रिसर्चिस [इं] 

सिलेक्टेड पेपर्स [ईं] 

भजनी मूर्दंगवादन 
तुलनात्मक छन्दोरचना 

मराठी छन्दोरचना 

मराठी छन्दोरचनेचा विकास 


द तत्त्वकोमुदी [इं] 
हिंदु म्यूझिकूल इन्स्ट्रमेट्स [इं] 


यूनिव्हसूल हिस्टरी ऑफ म्यूझिक [इं] 
श्रीमद्धगवद्रीतारहस्य अथवा करमैयोगशास्त्र 


:_ कल्पना-संगीत 


अनाल्स अँण्ड अँण्टीक्विटीज ऑफ्‌ राजस्थान[ईइं] 
ग्रोथ अँण्ड फॉर्म [इं] 


. रिलेटिव्हिटी, कॉस्मोजेनी अँण्ड थर्मोडायूना- 


मिक्‍स [इं] 


५८२ 
ठाकूर, सरेंद्रमोहन. 


डक, जे. एल. 
डन, जे, डब्ल्यू. 

तश * 
डान॒त्स, 
डाह्याभाई शिवराम. 
डे, कॅप्टन, 


डे, एन. एळू. 
ड्यू, जॉन. 


तळेकर. 


ताण्ड्यब्राह्मणम्‌ (कांशी आवृत्ति) [सं 


तुटसी, आपादास्त्री. 


. येत्क्षेत्रदीपिका [बं.] 
ऑरिजिन अण्ड स्ट्रक्चर ऑफ रिदूम [इं] 
इण्टूजन्स ? [इं] 
द॒ सीरियल यूनिव्हस [ईं] 


डायनामिक डिस्सोनन्स इन नेचर अण्ड द आर्‌स[इं.] 
संगीतकलाधर [गु] 

द म्यूझिक अँण्ड म्यूझिकूल इन्स्ट्रमंट्स आफ 
सदन इण्डिया 

( अल्पसंख्य प्रतींची सचित्र दुर्मिळ आवृत्ति) [इं] 
जिऑग्राफिक डिक्शनरी ऑफ ए५न्शण्ट इंडिया[ईं ] 
हाउ वुई थिंक 

एसे5ज इन एक्सपेरिमेंटूळ लॉजिक [इं | 
क्रिएटिव्ह इण्टेलिजन्स [इं] 

द इन्फप्लएन्स ऑफ डार्विन ऑन फिलॉसफो [इं_ 
रीकन्स्ट्रकशन इन्‌ फिलॉसफी [इं] 

ह्ामून नेचर ऑण्ड कॉण्डक्ट [इ] 


अळंकारदपण 


अभिनवतालमंजरो [सं] 
संगीतसुधाकरः [सं] 


ही, जोती वि 
तेत्तिरीय प्रातिश्याख्यम्‌ (मद्रास आवृत्ति) [सं ] 


तोलस्ताय, ल्येव्‌. 
त्सेलर, 


दण्डी, 
दत्त, रमेशचन्द्र. 


दत्तिलम्‌, 


दफ्तरी, केदवाव लदमण, 


ऱ्ि र") शं 


“. र्‍््ज १ 


दवे, 


व्हाट इज आट? अण्ड अधर एसे5ज़, [इं] 
ग्रीक फिलॉसफ्से भाग ३,४ (आरिस्टॉटेलीस) [ईं 


काव्यादराः 
अ हिस्टरी ऑफ सिव्हिलिझेशून इन एडन्शाण्ट 
इंण्डिया [ईं 
( त्रिवेंद्रम आवृत्ति ) [सं | 
ऑऔंपनिषदिक जीवनसोंख्य 
ज्ञमिन्य्थंदीपिका 
भारतीय ञ्योतिःशास्त्रनिरीक्षण 
: पिंगळशास्त्र (ग 


दानीयूळू, अंलन, 
जे जळो. (कॅ 
दामोदरः. 
दीक्षित, दा ब्रा.. 
देव, बी. चतन्य, 
देवल, कु. ब.. 


देशपांडे, वा. ह., 


श्व र क्र 
देसाई, चतन्य, 
दोझा, आल्बेर, 


नवाबअली चोघरी, सय्यद (>“ठाकूरनवान?), 
नामलिंगानुद्यासनम्‌ ( त्रिंवंद्रम्‌ आवृत्ति ) [सं | 


नारद 
१5 


रही, 


नारदीय शिक्षा [सं_] 
नारायणपण्डितः. 


ज््ज 
निःदांकद्याज्ञदेवः, 


नीच्चे, फ्रीडरिशा. 


व 


नींळकळ दोक्षित 


पटवधन, मा. च्य, 


जै तजी. 9 


पटव'धेन आणि साठे. 


पटेल, धनजीशाह, 
पंडित, शं. पां. 


संदर्भ, आधार, साधनें ५८२ 


इण्ट्रोडक्शन टु द्‌ स्टडी ऑफ म्यूझिकल स्केळ्स[इं] 
नॉंधने इण्डियन म्यूझिक भाग १,२ [इं] 
संगीतदर्पणः (गुजराती भाषान्तरासहित, बडोदे) [सं] 
भारतीय ज्योतिःशास्त्राचा इतिहास 
साय्‌को-आकूस्टिक्स ऑफू म्यूझिक अण्ड स्पीच [इं] 
आयंसंगीता'ची उत्पत्ति व भारतीय गायनपद्धतिचीं 
मूलतत्वे 

घरंदाज गायकी 

महाराष्ट्रज कॉण्ट्ब्यूशून ट॒ हिंदुस्तानी म्यूझिक [इ ] 
नान्यभूपालकृत भरतभाष्यम्‌ [हिं] 

ला झियोग्राफी लँग्विस्तीक [फ्रें ] 


मुआरिफ उन्‌ नरामात [उ] 


अष्टोत्तरशतताललक्षणम्‌ [सं] 

तालददाप्राणदीपिका [सं] 

संगीतमकरन्द : (मै, रा. तेळलगकृत इंग्रजी 
टीकेसहित. बडोदा आवृत्ति ) 


गणितकौमुदी. ( आनंदाश्रम आवृत्ति ) [सं] 
मानमेयोदय: ( त्रिवंद्रम्‌ भावृत्ति ) [सं ] 
संगीतरत्नाकर: ( अड्यार आवृत्ति भाग १ ते ४, 
सिंहभूपालकुत संगीतसुधाकरः व चतुरकछि- 
नाथकृत संगीतकलानिधिः या टीकांसह ) [इंसं] 
द बर्थ ऑफ॒ ट्राजिडी आउट ऑफ द स्पिरिट 
ऑफ म्यूजिक. ( जमन वरून ब्रॅडिजकृत 
भाषान्तर ) [इं | 

परिभाषावृत्ति : ( त्रिवंद्रम्‌ आवृत्ति ) [सं] 


छन्दोरचना आवृत्ति १; आवृत्ति २, 
राज्जलांजली 
तबळा-मृदेगवादनपद्धति भाग १, २, 
कळावंत याने आयसंगीतकळा [गु ] 
श्रीवेदाथयत्न 


प्टड 


पाइक, केनेथ, 


शशि "१ 


पाडल, हर्मन. 
पागलदास. 
पाटणकर, रा, मा, 
पातजलमहाभाष्यम्‌ 
पातंजल्योगसूत्रम्‌ 


पाथ्ये. 
पाध्ये, प्रभाकर, 
पामर, प्रँक्र, 
पाश्चदेवः, 
पावगी, ना. भ., 
पिंगलनागः, 
त्त 
पियस, सी. एस, 
पियसन भृ काल, 
पुण्डरीकविद्ठल: 


पूर्वाचिकच्छान्द्सी (भांडारकर इन्त्टिटचूट्‌ आवृत्ति) [सं] 


पॅनम, एच, 
पॅरी, त्यूबट, 
पॉप्ले, रेव्हरण्ड, 


पोल्यानि. 
प्रतापसिंह देव. 


प्रभातदेवजी, राणा, 
प्रज्ञानदस्वामी, 


ल॑यतालविचार 


भारतीय संगीतका इतिहास [हिं] 
टोन टॅंग्विजिस [इं] 
फोनेटिक्स-अ क्रिटिकूळ अर्भेलिसीस 
ऑफ फोनेटिक थियरी, अण्ड अ टेक्निक 
फौर द प्रॅक्टिकूल डिस्क्रिप्शन्स ऑफ 
साउण्ड्त [ई] 
प्रिन्त्सिपियेन देयर ष्पाख्रोरि्ट5 [ज_] 
तबलाकोमुदी [हिं] 
सेंदर्यमीमांसा 
(निर्णयसागर आवृत्ति) [सं] 
( मुंबई आंवदृत्ति, वाचत्पतिमित्रकृत 
भाष्य व नागोजीभट्टकृत वार्तिकासह)[सं । 
स्वरव्यंजनव्यवस्था 
मढकरांची सोंद्यसमीक्षा 
ग्रामर [इं] 
संगीतसमयसार: (मद्रास आवृत्ति) [सं | 
भारतीय साम्राज्य 
च्छन्दःसूत्रम्‌ [सं] 
प्राकृतच्छन्द:सूत्रम्‌ [सं] 
कलेक्टेड पेपसं भाग १, २ [इं] 
अं ग्रामर ऑफ सायन्स [इं] 
नर्तननिर्णयः [सं] 


त्ट्रिग्ड इन्स्ट्रमेण्टस ऑफ द मिडूल 
एजिस [इं] 

दि इव्होल्यूशून ऑफ द आटू ऑफ 
म्यूझिक [ईं] 

द म्यूझिक ऑफ इणिड्या [इं] 
पर्सनल नेंलिज. [इं] 

संगीतसार (' राधागोविंद ' संगीतसार) 
[हिं] 

संगीतप्रकाश, [इंहिंगु ] 

राग ओरूप [बँ] 

हिस्टॉरिकूळ डिव्हलपूमेण्ट ऑफ्‌ 
इण्डियन म्यूझिक [इं] 


प्रियोळकर, अ. का. 
प्लांक, माक्स, 


फडके, ना. ह. 


फगेसन, 
फान्पेवर्थ, 
फॉक्‍्स-स्टग्वेज, 
फ्रांकन्‌होय्‌झर, 
फ्रामजी, फिरोझ, 
फ्रांसे, 

फ्लेचर. 


बझ्ांके. 

हीन) 
बनहट्टी, ना. दा. 
बनेल जे, डी. 
बनाडी, जी. डी., 
घरो, ट्रायूगण्ट, 


शज गज. क 
बऱ्हाणपुरकर, गो. दे, 
बापट, धुण्डिराजशास्त्री, 


नाटून्‌. 

बाटूलेट, एफ. सी.. 
बाफील्ड, 

बिटूनर, 


बेकून; फ्रान्सिस, 
बेक्यारा, ग्योर्ग फॉन, 
बेनफॉय, थेओडोर, 


संदर्भ, आधार साधनें 


चटप 


ग्रान्थिक मराठी भाप्रा आणि कोंकणी बोली 
रुण्डन्लिकड देयर फिझीक [ज] 


लीलावती (भास्कराचा्यावरून सटीक भाषान्तर ) 
[सं-मराठी] 

हिस्टरी ऑफ म्यूझिकूल थॉट [इं] 

म्यूझिकूल टे5स्ट : इट्स मेझर्‌मॅट अण्ड कल्चरल नेचर [ईं] 
म्यूझिक ऑफ्‌ हिंदोस्तां [इं] 

एस्टिमेशून ऑफ टाइम: अन एक्सपेरिमेण्ट्ळ स्टडी [ईं] 
द थियरी अण्ड प्रॅक्टिस ऑफ म्यूझिकूल थॉट [इं] 

ला पसेप्सियों द ला मूझीक [फे] 

स्पीच अण्ड हियरिंग इन कॉम्युनिकेशन [इ] 


अ हिस्टरी ऑक द आएश्थेटिक [इं 
मेडियाटियो मेडिची [इं] 

बालबोध संगीत भाग १, २, २ 

द सोशल फंक्टान ऑफ सायन्स [ईं] 
काउंटरपॉईंट. [इं] 

द न्यूरॉंसिस ऑफ मॅन, अन इण्ट्रोडकटान ड॒ अ सायन्स 
ऑफ इ्ममून बिहेव्हियर [इं] 

सायन्स अँण्ड मॅन्स बिहेव्हियर [इं] 

मदंग और तबलावादन सुचोध भाग १, २, ३ [हिं] 
ऐतरेयत्राह्मणाचें मराठी भाषान्तर 
कृष्णयजुवेदसंहितेचें मराठी भाषान्तर 

वेदिक संगीत अथवा संगीताचें प्राचीन स्वरूप 
शुकलयजुवैदसंहितेचें मराठी भाषान्तर 

द थियरी ऑफ म्यूझिकूल इन्स्ट्रमेंट्स [इ] 
रिमेम्बरिंग [इ] ह 

पोएटिक डिक्शन [इं] 

देयर रिधमुस इन 'जाझ? [ज] 

भरतका शास्त्रीय सिद्धान्त [हिं] 

नोवुम ऑर्‌गानुम ( इंग्रजी भाषान्तर) [इं] 
दास हूओणऐे)रेन [ज] 

दी हायमेन देस सामवेद [ज] 


५८६ 
बेगझौ, आंरी, 

शि शज 

शत र”, 
बेरेट्सन, बी. 
बॉलिंग, जी. एम्‌. 
बोडसे. | 
ब्रिजमन, पी. डब्ल्यू, 

शत र 
ब्लाउफ्‌कोप्फ, कुटे, 
ब्लूमूफील्ड, लिओनाड. 


ब्लोा, बनोड; आणि ट्रेंगर, जॉज, 


भगवानदास. 
भट्टोजीदीक्षित, 

भट्टोद्धटः. 

भरतमुनिप्रणीत नास्यशास्त्रम्‌ 
भातखंडे, वि. ना. 


श्र १2 


भातसखडे-प्रणीत 


भानू , चिं, ग, (संपादक), 
भास्कराचार्यः, 

भामहः, 

भाण्डारकर, आर, जी. 
मिडे, सदाशिवशास्त्री , 


लयतालविचार 


एसे सूर ल दोनेझांमीदियात द ला कोंसियांस [फर] 
टाइम अण्ड फ्रीवुइल ( लेखककृत इंग्रजी भाषान्तर ) 
लेवोल्यूसिआं क्रेआत्रीस [फे] 

कण्टेट अनॉलिसीस [ईं] 

लँंग्बिज [इं] 

अहिराणीची कुळकथा 

ऑपरेशनल थियरी [ईं] 

द लॉजिक ऑफ्‌ मॉडन फिझिक्स [ईं] 


मुझीकूसोत्सिओलोगी [ज] 
टँग्विज [ईं] 
आउटूलाइन ऑफ लिंग्बिस्टिक अनॅलिसीस [ईं] 


मृदंग-तबला प्रभाकर [हिं] 

सिद्धान्तकोमुदी (ततत्वबोधिनी टीकेसहित) [सं] 
भामहविवरणम्‌ [सं ] 

(बडोदा आवृत्ति भाग १९ ते ४) अभिनवभारतीसहित [सं 
अ कम्पॅरेटिव्ह स्टडी ऑफ सम ऑफ द लीडिंग म्यूझिक 
सिस्टिम्स ऑफ द फिक्टीन्थ, सिक्सटीन्थ, सेव्हण्टीन्य अँण्ड 
ए5टीन्थ सेंच्युरीज [इं] 

अ शॉर्ट हिस्टेरिकूल स5व्हे ऑफ द म्यूझिक ऑफ अपर 
इण्डिया [६] 

हिंदुस्थानी संगीतपद्धति भाग २ ते ४ 

हिंदुस्थानी संगीतपद्धति भाग १ ते ६ ( संपादक-द. के. 
जोशी, भा. सी, सुकथनकर, वाडीळाळ शिवराम नायक, 
श्री, ना. रातंजनकर) 

छान्दोग्यत्राह्मण-उपनिषर्‌ अभ्याय २ ते १०, मराठी [सं] 
सिद्धान्तशिरोमणिः ( प्रभावासनावातिकासह ) . [सं] 
काव्यालकारः ( 'भामहालकार? ) [सं | 

अ पीडप इण्डु द अडली हिस्टरी ऑफ इणिड्या [इं] 
छान्दोग्योपनिषदाचें मराठी भाषान्तर 


संदभ, आधार, साधनें ५८७ 


मिलर, जी. ए. लैग्विज अँण्ड कॉंमग्युनिशन [ईं] 
मिलर, ह्य. इण्टोडक्‍्शून टु म्यूझिक: अ गाइड ट॒ गुड टिसीनग [इं] 
कळ ल हिस्टरी ऑफ म्यूझिक, अँन इष्ट्रोऊ्शन [ईं] 
मीडर अँण्ड मुय॒स्कन्स. हॅण्डबुक ऑफ बांयोलिंग्विस्टिक्स [ईं] 
मुखोपाध्याय, हरिपाद, श्रुपदस्वरळिपि भांग १, २. [व] 
मरन र प्राच्यसंगीततथ्य [नं] 
मु(इ)लर-ब्लाताउ. देयर व्हाण्डेळ देस मुझिकालिशेन हो(ए)रेन्स [ज] 
मु(इ)लर, माक्स, ( भाषांतर : काण्ट्स क्रिटीक्‌ ऑफ्‌ प्युअर रीझन्‌) [इं] 
नार चिप्स फ्रॉम अ जर्मन वर्कशॉप [इं] 
मु(ए)ळर अँण्ड हेव्हनर, ट्रेंड्स इन म्यूझिकूल टे5स्ट [इ | 
मुळे, क. ग. भारतीय संगीत भाग १, 
व भारतीय संगीत भाग २, ३ चें अप्रकाशित हस्तलिखित. 


मॅकूकिनी अण्ड अँण्डसन. म्यूझिक इन हिस्टरी [इं] 
मेरिंगर एर, उण्ट मायर, का. फेरप्परे शेन उण्ट फेरले5्सेन [ज] 


माण्टेग्यू, वुइल्यम. वे5ज ऑफ नो&इंग [ईं] 

मतग. बृहृदेशी ( त्रिवंद्रम्‌ आवृत्ति ) [सं] 

मन्रो, टॉमस, ओरिएण्टूल आएस्थटिक्स [इं] 

मम्मटः, काव्यप्रकाराः [सं] 

मढेकर, बा. सी. साहित्य आणि सौंदर्य 

मर्ढकर, बी. एस. आर्टस अण्ड द मॅन [इं] 

महंमद अक्रम इमाम, हकीम, (अ)मदन्‌ उल्‌ मोसीकी [उ] 

महमद रझा. नगमात्‌ इ आसिफी [उफा] 

माण्डेटुबाडम्‌, डी. जी, (संपादक), सिलेक्टिड रायुटिंग्ज ऑफ एड्वडं सापी$र [इं] 
माण्डूक्यशीक्षा [सं 

मायर, एन्स्ट, मुझीक इन त्साइट्गेशे5हेन [ज] 

मायर, माक्स, हाउ बुद हियर अण्ड हाउ साउण्ड्स मेक म्यूझिक [इ] 
मायर, लिओनाड, म्यूझिक इन हिस्टरी 

माक्‍यूज, हबेटे, ' इरॉस अण्ड सिव्हिलिझेशून [इ] 

मित्र, वसन्तलाल, गान्धर्वसंहिता [ब] 

मिझो, द लाइफ अण्ड वक्स 3॥फ अमीर खुखी [ईं] 
मिराशी आणि रानडे, भारतीय संगीतमाला भांग १, २, ३. 

मूळगांवकर, अरविंन्द, तबला 

यूल, जी. यू. द्‌ स्टॅंटित्टिकूल स्टडी ऑफ लिटररी व्होकेंब्युलरी [इं] 


यूविंग, ए. सी. द फण्डामेण्टूळ क्मेश्चन्स ऑफ फिलॉसफी [ई] 


७ट्ट ळयतालविनार 


रुघुनाथभूपालः ( वास्तविक ग्रंथक्ता 

गोविन्द्दीक्षितर ), संगीतसुधाकर : [इं] 

रस्स्‌ल, बटण्ड, इण्ट्रोडक्शन द मॅथेमेटिकूळ फिलॉसफी [ई ] 
द अँनेंलिसीस ऑफ माइण्ड [इं] 


शज ब क 
29 १३. ५ प्‌ अँनेलिसीस ऑफ मॅटर [ईं] 
3! ४ लज द प्रॉब्लेम्स ऑफ फिलॉसफी [ईं] 
र क्या मिल्टिसिझ्म अँण्ड लॉजिक [इं] 
रर ज्य ह्यूमून नॉठिज-इट्स स्कोप अण्ड मेथड्स [ईं] 
रस्सल, बडट्रॅण्ड अण्ड व्हाइट्हेड, ए. एन्‌. प्रिन्सिपिया माथेमाटिका भाग १, २, ३ [ईं] 
राजवाडे, शं. रा, ( अहितारिन ), दैशावास्योपनिषदूभाष्य 
री 2. ण आ णी. घ्रड्‌द्दोनसमन्वय व पुरुषार्थमीमांसा 
राजरीखर:, काव्यमीमांसा-प्रथमाधिकरणम्‌ [सं] 
रातंजनकर, श्री, ना. संगीतपरिभाषा 
रानडे, अशोक . संगीताचें सोदयशास्त्र 
रानडे अँण्ड बेलवलकर. अ कन्स्ट्रक्टिव्ह स5व्हे आफ द उपनिषदूस [इं] 
रानडे, ग. ह. संगीताचें आत्मचरित्र अथवा सुशिक्षितांचे संगीत 
रानडे, जी, एच, (रग, ह.). हिंदुस्थानी म्यूझिक [इ] 
रामचन्द्रन्‌, एन्‌. एस्‌. द रागूज ऑफ कनाठिक म्यूझिक [ईं] 
८ रामजोशी * (? रामचंद्र ), छन्दोमजरी 
रामामात्यः, स्वरमेलकलानिधिः [सं] (मद्रास आवृत्ति) 
रायशन्‌नाख, हान्त, द डिरेक्शन ऑफ टाइम [इं] 
रीस , गुस्ताफू . म्यूझिक इन द मिडल ए5जित [इं] 
रेमण्ड , द जेनेसिस ऑफ आटे फॉम [इं] 
रेव्येत्स्‌ , जी, इण्ट्रोडकशान ढु द सायूकांलजी ऑफ म्यूझिक [इं] 
0.93 (संपादक), थिंकिंग अण्ड स्पीकिंग [इं] 
रेळे, स. कृ. (संकलक), पातंजल्योगसूत्राचा अभिप्राय (बादरायणभाष्यासहित) 
[सं मराठी] 
रोझन्ताल. इण्डियून म्यूझिक अण्ड म्यूजिकल इन्स्ट्रमेंटूस्‌ 
रोलां, रोम. म्यूझिसियां(जू) दॉझटुइ [फ्रें] 
कडन म्यूझिसियां(ज) दोतेफ्वा [फ्रें) 
लिमये, आ. बा, अंकपाशा 
व्या जातिप्रत्तार आणि तद्गुणितें 


ग ह विवि. | नष्टोहिष्ट आणि पताका 


संदर्भ, आधार. साधनें -.८९ 


ल्ट्ट्निट्रिट. म्यूझिक फॉर्म [इं] 
भु म्यूझिक-हिस्टरी अण्ड आयुडियाज [इं] 
लळुण्डिन अँन ऑब्जेक्टिव्ह सायकाळजी ऑफ म्यूझिक [इं] 
टैंगर, सूझन, फिलॉसफी इन अ न्यू की [इं] 
मरो फीिंग अण्ड फॉमे [इं] 
लेन, जाजं. व्टडीज इन फायूलेलजी [ईं] 
लेयडं, जे०, नॉलिज, बिलीफ अण्ड ओपीनियून [इं] 
लेव्ही, एच.. : द बेब्र ऑफ थॉट अण्ड अक्दान [इं] 
लॉइड, लेवेलिन स्केल्स, इंटव्हल्स अँग्ड टेपरमेंटस [इं | 


ल्येनिन, व्हादी5मिर इेल्युइच.  मटीरियालिझम अण्ड एम्पिरियोक्रिटिसिझम्‌ [इं] 


वझे, रामकृष्ण नरहर. संगीतकलाप्रकादा भाग १, २. 
वन्द्योपाच्याय, कृष्णधन. गीतसूुत्रसार [बं 

वरिंगर. अवृस्टरेक्शन अण्ड एम्पथी, अ कॉंण्ट्रिब्यूजान ट॒ द सायुकॉलजी 
| ऑफ स्टाइल [इं | 

गप. द नेचर ऑफ ज्यूडिशियूळ प्रुफ [इ 
विजयसिंहदेवजी, महाराणा, संगीत भाव भाग १,२,३ [इहिंगु | 
विद्यानाथः, प्रतापरुद्रयशोभूपणम [ते] 

विश्वनाथ: साहित्यदपण ः) £ विमला * टीकेसहित [सं] 
बीव्हर, ईं. जी. थियरी ऑफ हियरिंग [इं] 

वुड, अलेक्झांडर. फिझिक्स ऑफ म्यूझिक [ईं] 

घुडवथ, आर, एस, एक्स्‌पेरिमेण्ट्ल सायूकॉलजी [इं] 


नी १. कॉण्टेम्पररी स्कूल्स ऑफ सायूकोलजी [इं] 
वेंकटाध्वरिः (वेंकटेश्वर, व्येकटमखी). चतुदण्डीप्रकाशिका [सं] ( ग्रेथांत बेंकटमखी नांव फक्त 
एकदाच आलें आहे, वेकटाध्वरी च बहुधा आढळतें ) 


वेवर, माक्स. सोदाळ अण्ड रेंशनल फाडंडेशन्स ऑफ म्यूझिक [इं] 
वेलणकर, ह. दा. जयदामन्‌ [ संइं | 

वॉटर॒मन, पडस्पॅकिव्हिज इन लिंग्विस्टिक्प [ईं] 

वॉट्सन, आर. द्‌ ग्रेट सायुर्काटजिष्ट्स्‌ : आरिस्टॉट्ल ट॒ फ्रॉयड [इं] 
व्हाकरना रल. आल्ट्इण्डिद5 ग्रामाटीक [ज] 

व्हिन्सेण्ट्‌ , जे. एम्‌, हिस्टॉरिकल रिसच [इ] 

व्हीनर, नोट. एक्स्ट्रापोलेशन, इण्टरपोलेशून अण्ड स्मूघिग ऑफ स्टेशनरी 


टाइम सीरीज [इं] 
कायनेनेटिक्स [इं | 


७९८ लयतालविचार 


व्हेन, जॉन. प्रिन्सिपूल्स ऑफ एक्सपेरिमेण्टल अण्ड इण्डक्टिव्ह 
लॉजिक [इं] 

व्हेब्लेन, थियरी आफ द लीझर क्लास [इं] 

व्हॉइल, हमन, फिलॉसफी ओफ मॅथेमॅटिक्स अण्ड नॅचरल 
सायन्सिस [इं] 

व तट राउम्‌ , त्साईट, मटीरी (ज) 

व्हॉटमाः, लँंग्विज [इं] 

व्होल्फ, जिंगू-उण्ट-ष्पील्मुझीक आउस एल्टरर त्साइट (ज) 

शांकराचार्या त्रह्मसुत्रशारीरभाष्यम्‌ [सं] 

पटी. योगतारावली [सं] 

शरीफ, मुझफ्फर-अण्ड कॅरोलिन. अँन आउटलाईन ऑफ सोराल सायूकांलजी [इं] 

शमो, भगवतदारण, तालप्रकाश [हिं] 

शाण्डूलर, ए, आर.. ब्यूटी अँण्ड ह्यमन नेचर 

शाफ्टसबरी, एड्मण्ड, - ऑपरेशन्स ऑफ द अदर माइंड [इं] 

शास्त्री, के. व्ही.. द भरताणेव ऑफ नन्दिकेश्वर [इं] 

शेंत्रे, गिवरामशास्त्री. श्रीवेदांगाथचन्द्रिका ( सुटे भाग )-सार्थ श्रीवेदांग- 


शिक्षा, सार्थ वेदांगज्योतिषम्‌, सार्थ पिंगलच्छंदः- 
सूत्रभ, सार्थ वेदान्तनिधंट अथवा वैदिक-मराठी 


कोदा. 

शौक्षासंग्रह : ( काशी संस्कृत सीरीज ) [सं] 
शुक्ल, नथुराम सुंदरजी, नास्यशास्त्र [गू] 
शॉनन, सी. ई. अँण्ड वीव्हर, डब्यू, डब्ल्यू. द मॅथेमॅटिकूल थियरी ऑफ कॉंम्युनिकेशून [इं] 
शोएन, माक्स, द आएस्थेटिक अँटिट॒यूड इन म्यूझिक [इं] 

र तज सायूकॉलजी ऑफ म्यूझिक [इं] 

प ), . (संपादक). इफेक्ट्स ऑफ म्यूझिक [इं 
शोपून्‌ हावर. दी व्हेल्ट आल्स व्हिळ& उंटू आन्‌शा5उंग [ज] 
इनाइडर, मारियुस, गेशिष्टः देयर मेः(य्‌)रष्टिमिशकाइट [ज] 
श्वेताम्बरी जैन, जयच्छन्दः [सं] 
ए्राइनित्सर, मुझीक्गेशिष्ट्लिशर अटलास ( नोटेशयनपुस्तक) [ज] 
ष्ट्राडउस, आनसेल्म ( संपादक ), द सोशियॉलजी ऑफ जॉर्ज हबट मीड [ईं] 
सडेकर, तेरा भाषा आणि एकतीस भाषांचे मासले 


सन्याल, डॉ. ए, एन.. रागज अँड रागिणीज [इं] 


सहस्त्रबुद्ध, म. ना. 


संदर्भ, आधार, साधनें ९९ 


पद्ममीमांसा 


साक्‍्स, कुर्ट, अ व5ल्ड हिस्टरी ऑफ डान्स [इं] 
अ? द राइझ ऑफ ग्यूझिक इन द ए5नशण्ट व5ल्ड, ईस्ट 
अण्ड वेस्ट [इं] 
त क द हिस्टरी ऑफ म्यूझिकूल इन्स्ट्रमेण्ट्स्‌ [ई ] 
सांख्यसंग्रहः ( चोखांबा आवृत्ति) [सं] 
सान्तायाना. द लाइफ ऑफ रीझ_न भांग १, रीझ्‌'न इन 
कॉमून्‌सेन्स [ईं] 
जो. का भाग ४, रीझ_'न इन आट [इं] 
यन्य भाग ५, रीझ_न इन सायन्स [इं] 
सातवळेकर, श्री. दा. (संपादक), सामवेदरसहिता [सं] 
सादिक अलीखां. कानून ए मोसिकी [उफा] 
सापी5र, एड्वड, लॅंग्विज [इं | 
सांबमूति, पी. साउथ इण्डियून म्यूझिक भाग २ ते ४ [इं] 


सामवेदः-कोथुमीशाखीयः (औषध मुद्रणालय) 
साळी ए्रंडोलकर, देवराव उखाशेट. लीलावती ( संमराठी-भाषान्तर ) 


सिमन्‌, बाइट्राग5 त्सूर केण्टूनिस देअर वेदिरोन्‌ द्रूलेन्‌ [ज] 

सील (शीळ) अँण्ड सरकार, पॉझिटिव्ह सायून्सिस ऑफ द ए्न्हण्ट हिंदूज 
भाग १, २ [इं] 

सीशोअर, काळे, इण्ट्रोडक्शून ट॒ द सायुकॉलजी ऑफ म्यूज्ञिक [इं] 

सुश्रतसंहिता, ( उत्तरतेत्रमू अध्याय: ६२ ). 

सॉरॉकिन, प्योत्तिम्‌. फ्लक्चुएटन्स ऑफ ट्रथ:ः अ सोशल अँण्ड कल्चरल 


डायनामिक्स भाग १, २, ३ [इं] 
सोबोएंक कं टी, पस क अण्ड ऑसूगुड, सी, ड्‌. 


(संपादक) सायूकोलिंग्वित्टिक्त 

- अ सव्हे ऑफ थियरी अण्ड रिसचं प्रॉब्लेम्स [इं] 
सोमनाथः (मुद्रल;). रागवित्रोधः ( मद्रास आवृत्ति ) [सं] 
सोमेश्वरचालक्यः, भूलोकमलः, मानसोळासः अर्थात्‌ अभिलषितार्थ-चिन्तामणिः, 

( विनोद्विशतिनामः चतुर्थः: खंड: ) [सं] 
सोस्यू(इ)र्‌. द कूर(स)द लँंग्विस्तीक्‌ झेनेराल्‌ [फ्रें.] 
त्टटे, द सायक्राळजी ऑफ टाइम [इं] 
स्टटेव्हुण्ट, द प्रोनॉ(उ)न्‌सिणछन ऑफ ग्रीक अण्ड लॅटिन [इं] 


स्टीव्हन्स, एस, एस. अँण्ड डेव्हिस, एच. हियरिंग [ईं] 
स्टीव्हन्स, हॅण्ड्बुक ऑफ एकस्पेरिमेण्टूल सायकॉलजी [इं] 


"र 


व्टेबिंग, एल, सूझ_ न. 


श्र शी शी क 


स्पिनोझा, बरूच. 

हि "१ 
स्पेन्सर, ह उवेट, 
स्लुकिन, डब्ल्यू, 


हडसन, 
हण्टर. 

हम्फ़े, जॉज. 
हूल, सी. एल., 
हरिपालदेवः, 
हलायुधः, 
हाउपट. 


हाजी महेमद मर्दान अलीखां. 


हान्सूलिक, एडुअडे, 


हायाकावा, एस. आय. 


शक शि 


हालदार, गुरुपाद. 


हॅरिमन, पी, एल, (संपादक), 


हॅरिस, झेलिग, 
हेमचन्द्रः, 


नु 


हेरास, एच. 


हेल्महोळ्त्स, हम्नन फॉन. 


हॉकेट, चाल्स. 
हौव्रहाउस, एल, टी, 


क्लीरस्वामी, 


लयतालविचार 


. फिळॉसफी अँण्ड द फिझिसिस्ट्स [इं] 


मॉडन इण्ट्रोड्शून ट लॉजिक [इं] 

एथिक्स जिऑमे ट्रिकली एक्स्प्लेन्ड (इंग्रजी भाषान्तर ) 
ऑन द इम्प्रव्हमेण्ट ऑफ द इण्टलेक्ट (”  “”) 
फस्ट प्रिन्सिपूल्स्‌ [इं] 

माइण्ड्ज अँण्ड मशीन्स [इ] 


द ळॉज़ ऑफ सायूकिक फिनॉमेना [३ | 
मेमरी [इं] 

थिंकिंग [इं] 

प्रिन्सिपल्स ऑफ बिदेव्हियर [ई ) 

संगीतमणिदपण: [सं ] 

छन्दःशास्त्रविवृत्तिः 

आउसृष्प्रारसू ले5ःर5 [ज] 

गुंच ए राग [उ] 

द ब्यूटिफुल इन म्यूजिक ( कोहेन्‌कृत इंग्रजी भाषान्तर ) 
ठैंग्बिज इन अँक्शन [ईं] 

लैंग्विज, मी5निंग अण्ड मॅट्यूरिटी [इं] 
व्याकरणदर्शनेर इतिहास [वं] 
एन्सायकलोपीडिया ऑफ सायूकॉलजी [इं] 
मेथंड्स इन व्ट्रक्चर्‌ल लिंग्विस्टिक्स [ईं | 
अभिधानचिन्तामणिः - देवकाण्डम्‌ [सं] 

काव्यानुश्यासनम्‌ अर्थात्‌ छन्दोविचितिः [सं] 
शब्दानुशासनम्‌ अर्थात्‌ तिद्धडेमचन्द्र: [सं] 
द आरविदु डायूनेस्टी ऑफ विजयानगरम्‌ [इं] 
(इ)यूबर दी टोनेनएम्पूफिण्डुंगेन [ज] 
कोसं इन मोडन लिंग्विस्टिक्स [इं] 

थियरी ऑफ नॉलिज भाग १, २, ३ [इं] 


उद्‌्घाटनमू ( अपरकोशावरील - नामलिंगानुशासना- 
वरील -टीका ) [सं] 
संगीतचूडामणिः [सं 


संदर्भ, आधार, साधनें ५९३ 
कोश्यादि संकलने 
एन्सायकळोपीडिया ब्रिटानिका [इं] 
एन्सायक्लोपीडिया अमेरिकाना [इं] 
ब्रॉकूहाऊस [ज] 
ग्रोस5 डूडन [ज] 
लारूस [फ्रें] 
महाराष्ट्रीय ज्ञानकोऱ 
व्होहेर ? [ज] 
हिस्टॉरिकल अंटूलस ऑफ इणिडिया ( जॉपेन ) 
एन्सायूक्लोपीडिया ऑफ सोशल सायन्सिस ( सेलिग्‌मन ) [ईं] 
भारतीय संस्कृतिकोश ( जोली ) 
भारतीय चरित्रक्रोज्न ( चित्राव ) 
सेक्रेड बुक्स ऑफ द इस्ट ( माक्‍्समु(इ)ळर ) [इं] 
वेदसंहिता ( चित्राव, सातवळेकर ) 
श्रतिवोध ( कोल्हटकर ) 
द न्यू ऑक्सफड हिस्टरी ऑफ म्यूझिक [इं] 
एन्सायक्लोपीडिया ऑफ इस्लाम [इं] 
इस्लामिक कल्चर [इं] 


ल.ता.वि. २८ 


परिशिष्ट २ 
शुद्धि-सुधारणा 


भाषेच्या लिपिकरणाबद्दलचे लेखकाचे मत एर. ४३६ च्या तळटीपेंत आहेच; तें नजरेआड 
केलें तरीहि छपाईच्या अगणित चुका राहिल्या आहेत; त्यांजबद्दल क्षमा मागण्यापलीकडे लेखका- 
जवळ दुसरा इलाज नाहीं. * शुद्धिपत्र * विस्तारू नये म्हणून येथील कोष्टकांत केवळ अशाच 
स्थळांचा उछेख आहे कीं जेथील झालेल्या छपाईमुळें अर्थहानि होईल अथवा अथे अस्पष्ट 
होईल, आणि जेथील चूक सहज ओलांडतां येणार नाही. 

पुस्तकाची छपाई अनेक वर्षे चालली; तेवढ्या काळांत कांहीं संदिरधता-च्ञटि इत्यादि दोष 
नजरेस आले, कांहीं नवी आवश्यक माहिती मिळाली. तिचा उपयोग वाचकांस झाला पाहिजे, 
म्हणून त्या त्या सुघारणाहि येथें सुचविल्या आहेत. 


पृष्ठ ओळ झालेली छपाडे इष्ट छपाई 
वरून खाळून 

१.) &₹ काये काये 
र र अधिक आधिक्य 
२ र्‌ शकेल, या शकेल. या 
दे ८६ नीपसा नीपसा' 
र टॅ मंडळ मंडळी 
३ टं कैखुस्रो नोरोजी केखुलौ नवरोजजी 
३ ७ पटेळ २३3 पटेल २४ 
०: तत्वज्ञान तत्वज्ञान 
५ ३ पोंचविण्याच्या पोहोंचविण्याच्या 
"  ् अस्तित्त्वांत अस्तित्वांत 
ष्‌ ष्‌ या वैज्ञानिक वेज्ञानिक 
१ (9 स्म्ति स्मुती 
७ १३ सुखात सुरूवात 
९. दप प्रत्येक ... असतो. “६ प्रत्येक, . .असतो, 
९ फण वंदोपा'ध्याय वंद्योपाथ्याय 
९ २१०८ वेळींच, वर्तवावा वेळींच वतेवावा 
टा: आधुनक आधुनिक 


डी दुठी 


ठी मली 
द्र 


प्‌ 


१८ 
१२ 
र 
र. 
१२ 


र्ड 


१४ 
१ 
0.1 
र्ड 
९ 
१.४ 
शद 
१ 
२ 
१ 
१ 
१9 
र्ट 
२र्‌च 


२० 
न्० 
२२ 
र्र 
र्र 
२९ 
रर 
२२ 


ओळ 
वरून खाळून 
२ 
द 
द 
रै 
९ 
र 
री 
६ 
र्‌ 
११ 
१० 
र्ट 
र्ट 
टॅ 
१७ 
१२ 
र: 
ी]. 
९२ 
भ्घ 
१५ 
$$: 
१२ 
र 
र 
र्त 
र्र 
१४ 
२६ 


शुद्धि-सुधारणा 


झाळेली छपाई 


हुंडी 
श्रीवेंदांगाथ'चं द्विका 
मागून 
धरिली 
घटनेनुसार 
नर्तन 


तत्त्व 
घरू, 
दाकतो म्हणून 
झाला 
होणारा 
'अथवा स्वत:च 


मधल्या स्तब्धताकालाला 
मज्जिगे 
तालवाद्या विवेक 
कालखंडनियमाचाच 
दृष्टिने ( मिश्र 
खरा, 
आपटणें हाताचा 
ज्ञातअज्ञात ' सर्व 
त्याला कालकल्पना 
नांवाची कथा 
लेखकांची जी 
हे पाहिलें. 
चित्रामागून 
कडूपनेनुसांर 
ठरते, फांदीच्या 
विश्व 
स्थिर, तथापि 


"९५ 


इष्ट छपाडे 


ठंठी 
श्रीवेदांगार्थचंद्रिका 
मागाहून 
केली 
घटनेला अनुसरून 
[या शब्दाला तळटीप]: नर्तनाचीं अंगें 
"त्त व सत्य, सत्यांत हावभाव, नत्त 
नादबद्ध, मराठीमध्ये रत्य हा साधारण 
शब्द, 


घर्मलक्षण 
करूं, 
शकतो, म्हणून 
झाला“ 
होणारा ** 
अथवा 'स्वतःच 
मधल्या, स्तन्धताकालाला 
गज्जिरे 
तालवाद्यविवेक 
कालखंडनियमनाचाच 
दृष्टिने, ( मिश्र 
खरा, व तोच महत्त्वाचा, 
आपटणें, हाताचा 
' जञातअज्ञात सर्व 
. त्याला बुद्धिनें कालकल्पना 
नांवाची, कथा 
लेखकांची, जी 
येथें होतों व हे पाहिलें, 
चित्रांमागाहून 
कल्पनेला अनुसरून 
ठरते, फांदीच्या 
विश्वे 
त्थिर, तथा 


"९८६ लयतालविनार 


पृष्ठ ओळ झाळेली छपाड दृष्ट छपाहे 
वरून खाळून | | 

२२ १०-११ द्रष्ट्निरपेक्ष अमुकद्रष्ट्रनिरपेक्ष 

२२. ९४ राय राय्‌ (२१७०) 

ररे शड व्हिळड्‌ क्लिफडं, पियस, 

२२ २ विज्ञानाभ्यास, तो विज्ञानाभ्यास, तो 

२२ र नार्ही, नाहीं, 

२३ २ करणें, करणें, 

रेव टॅ कराययाची करावयाची 

येव ९ इण्डिटर्मिनसी इण्डिटार्मिनसी -- 

ररे १९४ एडिंन्गटन्‌ एडिंग्टून्‌ 

२३ ९७ रुंडब्लिक रुंडून्लिकड 

२३ २८ वेदांगा. . . वेदांगां. . . 

२२ १२ तत्त्व आघधारमय्रहूण 

२३ टॅ वरणाऱ्यांपैकीं करणाऱ्यांपैकी 

सढ. १० संप्रमोषर (याला तळटीप): संप्रतीति, भावप्रतीति, 

अंबृस्ट्रॅकशून. 

२४ १६ चित्त भझन्तःकरण 

२प्प ६ काल कालमान 

रप ६ लकॉग्त्‌ ल्काम्त्‌ 

२५ ९ चिकित्सेनुसार चिकित्सेवरून 

२५ २१० टाइम) ची टाइमची) 

रप... (९९ फ्रांकनहोझयर फ्रांकन्‌हॉयझर 

२५. . १९ अत्ततित्त्व अस्तित्व 

२५९ टॅ आहतसें आहेतसें 

२५ र लॉरेन्स लरिन्त्स्‌ 

२६ २ शास््ज्रसममाजापलीकडे शास्त्रशसमाजापलीकडे 

२६ गड मीडियाज़ मीडिया 

पदा १९ कणांहूहि कणांहूनहि 

२६ १९६ सच्त्यज्ञान सत्यज्ञान 

२६ टॅ कोठें नाहीं. (या वाक्याला तळटीप: ) क्रग्वेदान्तगत 


शांखायन ब्राह्मणांत शिल्प म्हटलें आहे; 
“त्रिव्वद्ठे शिल्पं । नृत्यं गीत वादितमिति ।॥? 
२९"५, 


पृष्ठ ओळ 
वरून खाळून 

२६ ड़ 

२६ र्‌ 

रद र 

२६ र 

२७ 

२ 

२५ 

२ र्र 

२७ र्ट 

२५७ र्ट 

२५9 

२४ र्‌ 

र्ट द 

र्ट "9 

रट. रप 

रट २६ 

५८ २१७ 

यर्‌टॅ 

र्ट यर 

२९ १६ 

२९ द 
९ ९५ 

२र टा 

२० र्‌ 

३० 1. 

२१० र 

२० र 

२२ र 

२९ डं 

२९ , 

देर. रर 

२१९ रैरे 
ळ,ता.,वि. ३८अ 


ए%. शी. जपा 


प 


शुद्धि-सुधारणा 
झालेली छपाई 


वाद्यानुग 
मागदेशीयमेदेन 
सुखरेैरतानेरुपैतं 
सुखसाधनम 
नास्यशासख्म्‌ 
परंपरेनुसार 
न्वन्यालोक 
आकूस्टिवस्‌ 
आघधाराधिष्टित 
सखोळ आहेत 
त्याच्याच 
'स्वर' अ 
लिपींत 
तामीळ 
हें ब्याकरणांतील 
जकरा च 
अनुनासिकळ नाहीच 
गुंग आहे. 
ग्रह्चाति 
रत्नाकार 
रंजकत्वम 
हेतुगभं 
पडजादिदर्शनात्‌ 
षडजंग्रामे 
आयबीएम 
अर्धाच सेकंद 
साधन 
या मापाला 
आहेत ( ते 
स्वरागविचार 
केला नाहीं 
स थृतिः 


५९५७ 


हृष्ठ छपाई 


वाद्यानुगं 
मार्गदेशीयभेदेन 
सुस्वरेस्तानेरू पेत 
सुखसाधनम्‌ 
नास्यशास्त्रम्‌ 
परंपरेचा 
“वन्यालोक: 
आकूस्टिक्स्‌ 
आधाराधिष्टित 
सखोल आहे 
त्यांच्याच 
'स्वर? म्हणजे अ 
लिपिमध्ये 
तमिळ 
हे. मराठी व्याकरणांतील 
जकारच 
अनुनासिक नार्हींच 
गुंग आहे )- 
गुह्ाति 
रत्नाकर 
रंजकत्वम्‌ 
हेवुगर्भ ' 
षड्जादिदर्शनात्‌ 
षड्जग्रामे 
अमेरिकेंतील आयू बी एम 
त्यांत अर्धाच सेकंद 
मान 
अशा कंपद्रतिच्या .मापाला 
आहेत. ( ते 
स्वररागविचार 
केला नाहीं ), 


सा श्रृतिः 


"्९्ट ळयतालविचार 


पृष्ठ ओळ _ झालेली छपाई .. इष्ट छपाह 
___ वरून खालून 
देर. रप कलानिधी टीका कलानिघिटींका 
रर. रट लिस्विलें लेखिलें 
२९. २९ कुवतीनुसार कुवतीप्रमाणे 
३१ २२ मं. वा. राजाध्यक्ष मं. वि. राजाध्यक्ष 
३२ ७,८,९ [ येथीळ अधोरेषा अनुक्रमे पुढील अक्षरां- 


खालीं पाहिजेत :- आ, यो, वः, प्रा, प, 
ब, वा, ता, आ, भू, आ, इ. _] 


३९ ८ आहेत. आणि आहेत; आणि 

२९ ट विश्वांभूतान्यांपः विश्वाभूतान्यापः 

रै ७ सर्वम्‌इम'घील सर्वम्‌ मधील इ 

२२. ४ मज्जिरो गज्जिगे 

२२९ दू सीसचन्दू सीसचन्द्र 

२१२ २१२९ तीपति तीपति 

३२ ररे सम. . .आणली आहे अवसान ह आणलें आहे, 

ररे १२ नास्चशास्त्र नास्यशास्त्रम्‌ 

३ र कलाकालान्तरकूत कलाकालान्तरकृतः 

३३ २९ तद्वीज तद्रीज 

३३. २-३ तन्मात्रा. . .वाटतें (हैं वाक्य गाळावें) 

ठे रळ मुंबईमध्ये मुंबइमध्ये 

३३ ९ क्रियया क्रियाया 

३३ १३ तत्परिच्छेदच्व तत्परिच्छेदत्वं 

३२ १२ लब्वादिति लघ्वादिति 

३३ १२ प्लूतादयः प्ळृतादय : 

३४ डं मात्राच मात्रांचे 

३५ द्‌ स््रोतोगता सछोतोगता 

३ द सामान्य सा घारण 

देव. “र स््रोतोगता, स्त्रोतावहा, स्त्रोत छोतोगता, खोतावहा, खोत 

३६ १७ स्त्रोतोगता सछोतोगता 

३६ शड विलंबित द्रुत विलंबित-द्रुत 

३६ १२ विलंबित>मध्य ---विलंबित-मध्य 

२६ २१९३ मध्य; मध्य; अथवा द्रुतविलंबितमध्य किंवा 
मध्यविलंबितट्रत, 


३६ व क्या है कहांहे 


पप 


२६ 
२७ 


- 
ऱे 
दट 


शुद्धि-संधारणा 


ओळ झालेली छपाड 
वरून खाळून 
र्‌ मूळच्या ल्याचें 
द मध्य. 
१० पुढचा, 
31 भारंती 
9 हुनुमानकी 55 
१९ झाला कीं 
१र कांहीं उच्चार 
र्‌ पालिंगी 
रे दाखविता 
प्र रामलक्षुमण जानकी 
र्र स्यान 
१६ विश्रांतिस्थानालाच 
१८ होण्वाचा 
७ नेतत्वसुपपद्यते 
द पाथ 
र ...दुर्गात 
ढ चित्ता बघतो 
9 प्रकारें 
टॅ समाचित्तानें 
टॅ माझा प्रस्तुतचा 
टॅ बघतील तर 
९ कवितेचे पुष्कळसे 
१ दरदनीं 
१ अनहत 
डॅ मेदामेद 
डू तत्त्वावर 
र हें म्हणणं 
र्ड पैडितकवींच्या 
र सञानेपुरी 
डं ही 
९ असते तेथं 
१२ तब्ल्या “घा?! 


५७५. 


दृष्ट छपाई 


मूळच्या, ल्याचें 
मध्य, अथवा विलंत्रितट्तमध्य किंवा 
मध्यद्रतविलंबित, 
पुढचा भार, 
भारती 
हत्तुमाःनको 55 
झाला, तिचा 'यतिच्छेद झाला, कीं 
कांहीं विशिष्ट उच्चार 
पाळिंगी 
दाखवितो. 
रामलक्षुमग...जानकी 
स्थान 


विश्रान्तिस्थानालाच (यतिच्छेदाळाच) 


होण्याचा 
नेतस्वय्युपपद्यते 
पार्थ 
... दुर्गाते 
चित्ता । बघतो 
प्रकारे; 
समचित्ता-.] ने 
माझा; प्रस्तुतचा 
बघतील । तर 
कवितेचे, पुष्कळसे 
द्रदनी 
अनाहत 
भेदाभेद 
आधारावर 
हेंहि म्हणणें 
पेडितकविच्या 
खानेपुरी 
हीं 
असतें. तेथें 
तत्रल्याचा ' घा? 


६०० 
पृष्ठ 


ड्रे 
ड्रे 
ड्ऱे 
डड 
डड 
ह... 
दढ 
डड 
. वि 
"५ 


151 


शर्प 
४ 
४६ 
डर 
डं 
ड६ 
४६ 
ड७ 
ड७ 
४७ 
४७ 
डट 
ह 
च 
ष्० 
प्र री 
>) 
ष्र 
र 
प्र 


ओळ 
वख्न खाळून 

१२ 

१२ 

९ 
१२ 

श्ट 

१9 

र्व 

द्‌ 
र 
ढं 
र्त 
१२ 

श्रे 
रे 
1... 
र्र 
१२९ 
१२ 
१ 
रप 

मथळा 

द्‌ 
द्‌ 
द्‌ 
७ 
१ 
१६ 
री 

१ 

२ 

:: 

र्‌ 

प्र 


लयतालविनार 


झालेली छपाहे 


अवबघान 
आघातवणाच्या 
गीतांताहि 
हैंतस्वच 
स््रोतोगता 
स्त्रोतोगता 
सोईनुसारच असणार 
हीहि 
त तर 
मात्रा 
अथोत्‌. 
दरुतल्याचा. . .पावपट 
नरीहि 
मंगळूरकर यांनी 
स्त्रोतोगतायति- 
स्त्रोतोगता 
ग्रंथातुसार 
गेपुच्छा 
स्त्रोतोवद्वमनात्तथा 
ताढण्या देव 
टिकाटिप्पणी 
» सम 
समेवरचा 
डागखंधूंची सम 
अंखतारी 
साध ८-. 
भिक्षुको 
जातींस्त 
स्वरांची तान 
खालींवर 
तत्वदृष्स्या 
म्हणचे 


आहेत. असें मानितात 


इष्ट छपाइ 


अवधान 
आघातवणांच्या 
गीतांतहि 
हा सिद्धान्तनच 
सोतोगता 
खोतोगता 
सोईप्रमा्णेच असणार 
होंहि 
तें तर 
मात्राकाल 
अर्थात, 
[हं द्विरुक्त वाक्य गाळावें] 
तरीहि 
मंगरूळकर यांनीं 
स्थोतोगतायति- 
सोतोगता 
ग्रंथानुसार 
गोपुच्छा 
सथोतोवद्धमनात्तथा 
ताद्रप्यादेव 
टीकाटिप्पणी 
अवसान 
अवसानींचा 
जगरबंधूचें अवसान 
अखतरी 
,-:;सा ... 
भिक्षुकी 
जास्तींत 
स्वरांची ती तान 
कृमींतकमी दोनदा खालींवर 
व्याख्यादप्स्या 
म्हणजे 
आहेत असें मानितात, 


पृष्ठ 


र. 
प्र 
पड 
ष्प्ड 
गड 
ण 
५६ 
७) 
व 
पर 
प्र 
"र 
पप 
र 
"रु 
५९, 
प्र 
प्र 
दर 
द्र 
द्‌ 
द्र 
04 


ष्् 
त 


द्र 
द्र 
द्रे 
द्दे 
ष्र 
द्र 
क 
९ 


ओळ 


वरून खाळून 


टी 
मथळा 
र 
ररे 
१६ 
कोष्टक 
१ 
रर 
१ 
मथळा 


१६-१७ 


आुद्धि-सधारणा 


झाळेली छपाई 


दरबार झरका 


द्०्र 


दृष्ट छपाई 


दरबार, झटका 


[हा मथळा डाव्या किनारीपर्यंत डावीकडे सरकवावा ] 


अलातचक्र 
अलातचक्रप्रतिममू 
अपनी 
प्लुतकाल 
चित्रा 
स्वरुपांत 
कालानियमास 
यपरिणाम, 
पांच, दहाहि. 
मात्रा बारा. 
सहा, तीनहि. 
(ष्ट!) 
|: 
। टक || 
एक या, 
भूपति 
झ्ष्टु 
खट्वगधरं 
म्हणून' दिडुग्ले 
गेली, पण ती 
हीं बदलली 
स्त्रोतोगता 
संताशता, 
ताळ हल्लींचा ताल 
आलीं विराम 
इ असें 
.. .वधिततेजाः 
सूयंः 
मोडणीनुसार 
प्राथमिक 


आलातचक्र 
आलातचक्तप्रतिमम्‌ 
अपनी 
प्ळृतकालळ (प) 
चित्र 
स्वरूपांत 
कालनियमास 
लयपरिणाम, 
[ याला टीप: ] पृष्ठ ४०५ पहावें. 


श्र श्र्ज 


शश शश 
(ष्ट|5) 
।:) 
॥। इक || 
एक क्रिया, 
भू $ पति 
झषण्टु 
खटूवांगधरं 
म्हणून, दिड्ग्ले 
गेली म्हणतात, पण खरोखर ती 
हीं फक्त बदलली, 
सोतोगता 
संताराता>< 
ताल, हृछींचा 'ताल,' 
आलीं. विराम 
ई असें, 
वधघिततेजाः 
सूयेः 
मोडणीला अनुसरून 
प्राथमिक (म्हणजे लोकभाषाव्यवहारांतून 
सहज उत्पंन्न झालेलें) 


९ 


फ़्प्ठ 


न्य 
६५ 
९५९ 
द्द 
द्द 
द्द 
६८ 
द्द 
६६ 
६६ 
६६ 
६ 
वट 
दट 
६्ट 


६८ 
दट 
८६९ 
६९ 
६९ 
६९ 
६९ 


ओळ 
वरून खाळून 
शड 
९ 
र 
र 
र 
द 
१२ 
7 
१९ 
*्5 
टे 
द 
५9 
१३ 
ष्ट 
धज 
३ 
रै ी 
द 
शड 
र्ड 


लयतालविर्‍चार 


झाळेली छपाई 


स्वातंञ्यागिवाय मोज 


उद्‌घटक 
कांही होतें 
ब नास्यशास्त्रावरील 
गायनवादनाकार 
नास्यशास्त्रांत 
असा प्रयोग 
बुजण्याचें 
टॅ क्व-्पच्क 
ग्रंथांत 
हट्टाग्रहाने 
त्वरगत कला, 
त्याच्या 
या चार 
घाष्ट्यांचें होईल ! 


जरा 
मात्रांचे 
द्विपदाविराज 
परंतु लौकिक 


च्ग्वेद १.८५.१० 
संहित ! 
होत असला पाहिजे. 


इष्ट छपाई 


स्वातंत्र्याशिवाय सहजतेची मोज 
उद्धट्टक 
कांहीं होतें (व ते धमसंबैधित'च होतें) 

व 'नास्चशास्त्रम'वरील 
गायनवादन प्रकार 
“नास्यशास्त्रम' मध्यें 
असा ' द्वेधा ' प्रयोग 

बुजण्याचे 
2०८०-११८८ 
ग्रेथांत खुलासेवार 
हटाग्रहानें 
[| याला टीपः ] प्र. ४०७-४९१९१ पहावीं. 
त्या पुस्तकाच्या 
येथीळ चार 
[याला तळटीप: ] ' अयज्ञोबा एष: , 
यो 5सामा ? (तेत्तिरीय संहिता २.५,८), 
ज्यांत साम नाहीं तो यज्ञ नव्हे, पण 
यावरून असें सिद्ध होत नाहीं कीं 
यज्ञाव्यतिरिक्त संगीतच नव्हते, अथवा 
यज्ञसंस्था हाच भारतीय संगीताचा उगम, 
पहा : “* सर्वांबाचोवदन्ति सर्वासां वाचं 
अवसध्ये * ( तेत्तिरीय संहिता ७.५.९ )! 
जरी 
अक्षराधारित व्याख्या असली तरी मात्रांचे 
ट्विपादविराज 
परंतु मात्राधारित व्याख्या असलेल्या 
लौकिक 
क्रग्वेद १,८५०..१०, ७.९७,८, १०.२२,४ 
सहित ! 
[ याला टीप : | पहा - क्रक्‍्संहिता 
१०.१४७.२; तेत्तिरीय संहिता ६,.१.४, 
७,५,९, ७.८.९; तेत्तिरीय ब्राह्मण 
२,५,५, २.९,१४; ऐतरेय ब्राह्मण 


पृष्ठ ओळ 
वरून खाळून 

८९ १९ 

७०८ द 

व टॅ 

७० १५-१६ 

-॥- र्ट 

७० 9 

० ह द्‌ 

७० २ 

७९ रर 

७२ १२ 

७९ श्र 

७९ १्ऊ 

७९ द 

१99२ १२ 

७२ १९ 

रै १ 


७२ 


शुद्धि-सुधारणा 


झालेली छपाई 


बहुताशीं 
मिळते स्वर 
अस्तित्वांत 
सारे-ग- 
विधान आहे 
-टॉकावर 
स्वालीं १अतिक्रष्ठा 
माण्डूकेय 
न्यायमत आहे? 
न्यायसूतवृत्तिः 


वर्णेभ्योतिरिक्त. . . 


अकरा 
राणायनी 


नक 


असें 


परंपरा होत्या म्हणतात 


स्वरीकरणें 


दृष्ट छपाह 


५,१.४; रातपथब्राह्मण १३, १.५; ताण्ड्य 
ब्राह्मण ५.६- १२, ६.१३, १४; कात्या- 
यन श्रोतसूच ३.२, २०.३; बोधायनसूत्र 
१६.२१; आपतस्तंबसूत्रा २१,.१७,१८; 
लास्यायनसूच ३,१५, ४, २; 
ऐतरेय आरण्यक ५. १.४, 
बहुतांशी 
मिळतें, स्वर 
अस्तित्वांत 
सारेग- 
विधांन आहे (ए. २०१-२०२ ) 
-मधल्या पेर्‍्यांवर 
खालीं१-अतिक्रष्टा 
मण्डूक 
न्यायमत आहे 
न्यायसूत्रवृत्तिः-- 
वणेभ्यो5तिरिक्त.... 
सात किंवा नऊ 
राणायणीय ( राणायनीय ) 
हं 
असें प, ४५ वर 
[याला टीप. ] राणायणीय, सात्यमुग्र, 
कालीय, खल्वल, महाखल्वल, लांगल, 
कोहल, गौतम, जमिनेय अश्या नऊ; 
अथवा राणायणीय, सात्यमुग्र, कालीय, 
महाकालीय, लांगळ, शादूल, अद्ना सात, 
£ पुरा किल सामवेद्स्य सहस्रभेदा: 
आसन | तेषु एकेघु अनध्यायेषु शक्रेण 
वंज्रण अमिहता प्रनष्टा इति श्रश्रते ! 
शिष्टानां तु राणायणीयाचयाः नवभेदाः ? 
केषांचिन्मते सत्त । 
उरलेलीं स्वरीकरणें 


६०४ 


पृष्ठ ओळ 


७२९ 
9२ 
७३ 
७्डॅ 


७४ 
9६ 
७६ 
७६ 
'9६ 
७६ 
७६ 
७६ 
७६ 


५9७ 


वरून खाळून 


र्र 


१०-९९ 


र्र 


ऱ्य 


१८ 


र्ट 


१ 


ह. नग 


लची. ल. ही. वा. ६... करच 


१८ 


र्ट 
१८ 


ळयंतालविचार 


झालेली छपाई 


चिश्नतिक 
_ काटालोगुरु 
अत्तित्त्वाबद्दल 
ती भाषा... आधीं 


संगीतटकाकार 
चटि ! 
१ तम्तर 
गु्वाक्षरोच्चारकाळ 


चु 


व्र गी 


ज्र 
विज्ञया : 
द्य 
नाहीं. ( या लोकिकी 
नास्यश्यास्रनम्‌ २१.२ 
घनवाद्यविधिः 
श्रेंयकर 
ग्राह्मतम वाटतें. 


२०० 
5 असा, कधीं 8 
5 गुरु 
दुप्पट व सावकार 
इष्यते । नास्यशास्त्रम्‌ 
त्रिविध कला 
८००-7९०० 
श्वच्चत्पुट श्रय | 
संताल निनिद्ध 
उत्कष्टच 
आधार. आहे १ 


इध्ट छपाई 


चिश्चतिक 
काटालोगुस्‌ 
अस्तित्वाबद्दल 
ती भाषा मतंगकृत ब्रहहेशीच्या म्हणजे 
क्रिस्तीशाक '७००-९०० च्या आधों 
संगीतटीकाकार 
चुटि: 
१ तत्पर 
रावक्षरोच्चारकाल 


नाहीं. या लोकिकी 
( नास्यशास्त्रम्‌ ३१-२ घनवाद्यविधिः ) 


श्रेयस्कर 
[याला टीपः] आर्यभटीयावरून केलेलें 
गणित प्र. २३१ वर पहावें. त्यानुसार ९ 
लघ्वक्षरकाल १ > मात्रा > > सेकंद 
७ व्फ 
5 असा, कधीं & 
3 गुरु 
दुप्पट सावकाश 
इष्यते | (नार्यशास्त्रम्‌ 
चत्रिविधा कला 
(८८०५-११०८० 
श्वच्चत्पुटाश्रयः । 
सताल, निबरद्ध 
रंजकच 
आधार आहे १ मारगसंगीतहि 'सुर्वरेस्तानेरु- 
पेतम्‌? असेंच म्हटलें आहे ! 


गुद्धि-सुधारणा ३०५ 


पृष्ट ओळ झाळेली छपाई इष्ट छपाह 
वरून खाळून 

८० ड़ | स्वर्यत स्वयंते 

८० ३ निबरद्धा्वानिबिद्ध श्र निबद्धाश्चानिबद्धश्व 

८२ मथळा (_ हा मथळा डाव्या किनारी पर्यंत डावीकडे सरकवावा ] 

२2 नोंदिले नोंदिले, 

८२३: १८ तर सहा तर चित्रमागामुळें सहा 

दरक ९१ प्ळूत, . . प्ळूत. . . 

८ ९ प्ळूत, .., प्ळ्त 

८३ ७ मांडणीनुसार मांडणीप्रमाणें 

८२ ष्‌ प्ळतहि प्ळ्तहि 

ट्रे १ अलंकार उच्चार व अलंकार 

2226 मांडणी नुसार मांडणी प्रमाणें 

टण वटे प्ल्तचिह्दाएवजी प्ळृतचिह्लाऐवजीं 

टॅप  '७ माचास मात्रांस 

टॅ५ २० उत्क्रान्तिच प्रगतिच 

टॅ५ १०८ तत्व प्रमेय 

टॅ५ 1 मात्राक्षरांस मात्ना5क्षरांस 

ट॑६॒ २१२ लयकल्पना, लयकल्पना, कलाकल्पना 

ह टे कठिण निरा'घार 

८७ १३ टाळी नाडी 

८७ १२ २९२ मात्राकालर 2 सेकंद ४ मात्राकाल २ डे सेकंद 

ट्ट प हें तचच हे मूळ 

ट्ट र सोईनुसार सोईप्रमाणें 

८९ २ ग्रहीत धरिले ग्रहीत केलें 

८९. इ-प तत्त्व बाद केलें सिद्धान्त बाद केला 

४९ 10९५६ तालमूळधमको तालमूळधरमको 

८९०७ (२८८८; राजारा होतो. राजारा होतो, कला शब्द गेला. 

८९ र भूमिकेनुसार भूमिकेमुळे 

२८ शप त? धु मः* 

९० १५ मांडणीनुसार मांडणीपरत्वें 

र्‌ द मराठी मराठी गद्याच्या 

कर नकद वम घ55मं 

रर” १३ असावा नसावा 


९र्‌ १२ पारंपरिक पारंपारिक 
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लयतालविचार 


झालेली छपाडे 


सालानंतरचे आहेत, 


नादस्वर कोमलघ, तीव्र म... 
तीन्न नी, असे म्हणजे 


इष्ट छपाई 


| याला टीपः |] नाडी दरमिनिटास ६० 
वेळां उडत असल्यास नाडीकाल १ सेकंद, 
त्यांत अक्षरमाच्रा ३ तर मात्राकाल 
सेकंद, लघुकाल १३ सेकंद : नाडीकालांत 
अक्षरमात्रा ९ तर मात्राकालळ > सेकेद, 
लघुकाल £ सेकंद. आतां एका नाडीला ९ 
टाळी तर लघुकाल १ सेकंद, मात्राकाल 3 
सेकंद : भाणि ३ नाड्यांनां १ टाळी. तर 
लघुकाळ 3 सेकंद, मात्राकालळ <% सेकंद 
म्हणून दरमिनिटांस ६० या नाडीगतिमध्यें 
क॑मालकिमान मर्यादा-लघुकाल 3 ते १३ 
सेकंद, माचाकाळ 4 ते *: सेकंद. 
नादस्वर ( तीन्न म,...तीव्र नी ) असे 
घेणारे म्हणजे 


सारेगसारेमपनिसा सारेगसारेमपनिसा' 
[हा मथळा डाव्या किनारीपर्यंत डावीकडे सरकवावा] 
अधे अधा 
मोजणीनुसार मोजणीप्रमाणें 
सांगड घातलेली सांगड बहुधा घातलेली 
ल्यांगसाधनाच्या ल्यांगसाधनेच्या 
दढभूमिः) हृढभूमिः) 
१ तेते तेते 
ठेवावयाची केवढी ठेवावयाची ती केवढी 
एकेक मात्रेचा एकेका मात्नेचा 
मातरेचें मात्नेचा 
“ना$ हीं 'ना5, 'हे५७', हीं 
अधभिनायक अधघिना5यक 
एकर च एकारच 
असती), असती, कारण जनगण यांत लागोपाठ 
दोन नकार आहेत त्यांमध्ये खंड पाडणें 
अवघड), 
मर्जीनुसार मर्जीने 
तत्त्वतः शास्त्रतः 
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११८ १५ 
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म्जानसार 
विचार 


स का की 
टं सकद्‌ 


[येथील यादीवर ए. १०९ 


होतो व 
भावना 
लयांगभावनेच्या 
दुप्पट व 
दुप्पट आहे 
तुतीयांद 
बारा 
अणुमंद्र 
स्वुणांची 
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र्घा: 
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» मधाप । 
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मर्जीप्रमाणं 


तंतोतेत हिदोबज 


व% सेकंद 


वरील तीन मथळे पुनलिख्वित करावे ] 


होतो, व 
बुद्धि 
लयांगप्रतीतिच्या 
दुप्पट, ३ ही ३ ची तिप्पट 
दुप्पट आणि ३ ची चौपट 
तृतीयांश 
बारा मुख्य 
अणुमंद्र अथवा घोर 
अशा खणांची 
१) | नारामा | 


व. न ळे 


१ । मधाप | 
9» | घनसागर । 
०«“ऑनधाप। (हा... 
सवाई ( कुआडी ) 
गंधवव मूळ्चा अत्यंत 
उतू-कल 
मात्रा विराम 
अधिक-साडेतीन, 
सप्तर्के), [वेगळा परिच्छेद :] येथें. . . 
विकृतत्वाच्चानेशः आततोपदेक्ाच्च 


अश्या, स्पष्ट 
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विकृती 
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लयतालविचार 


झाळेली छपाहे 


विकृति 
शुद्ध ग 
त्याची 
ते 
काय तें कळत नार्ही. 
खालीं टिंब 
वापरावयाची 
तें अंगिकारिलें, 


तत्त्व 
निर्माण करितात. 


वरील गाचा 
हा गांधार, वरील 'गा*च्या 
श्रति 
महा 
सा; र; 
५, हाच 
लागतें, 
सम पडून 
हुं 


7९ 
षु 


रासानार 
| गामगा || 
न- १ 


दृष्ट छपाई 


विकृती 
( द्ध ग 
त्यांची 
त्याला 
ऱ्हस्बदीर्घांचा आहे. 
खालीं लिपिन्नाइ्य टिंब 
लिहावयाचीं, 
[याला टीपः ] परंतु स्वतः पढस्करांचे गुरु 
“शुद्ध नव्हे तर 'तीव्रः'च म्हणत याला 
प्रस्तुत लेखक साक्ष आहे. 
मूलग्हीत 


[याला टीपः] हा ' 'मेळडी'च्या भूमिकेने 


विचार आहे, टू-पाट कासिकूळ हार्मनीच्या 
दृष्टिचा नव्हे. आपलें विवेचन भारतीय 
संगीताबद्दलचें आहे. 
वरील ( आधीं सांगितलेल्या) गा चा 
हा ह्ृद्य गांधार, वरील तीत्न गाच्या 
श्रति 
महारचा 
सा; र, र; 
"र.', हाच 
लागतें. तें र” असें लिहिता येईल, 
अवसान येऊन 


1 


ज्न्जि' 


न्न्री 
नजिक 


आ कव्या 111 


रासाना 
|।गामगा || गा 
नर १ 
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वरून खाळून 
११९ डड 
0000: 
१२०८ रुई 
९२०८ रे 
१२२ मथळा 
१ रै 
१२९ ब्र 
१२२ ६ 
१२२. 9 
य 
१२२ र 
१२९२ र 
९्र्र ९ 
१२२ मथळा 
ररे र 
९१२२३ रै 
र्ड 1.1 
१२५ मंथळा 
भ्‌ जर ज्‌ 
२५ ररे 
२६ ७ 
२७ मथळा 
९२७५ ९० 
रर. ९ 
श्ऱ्ट र्ट 
०१4 १९ 


शुद्धि-संघारणा 


झाळेली छपाई 


स्थानभ्रष्ट होतात, 


ठेवूनच) तीन 
मपथ5 
वेशिष्ट्च 
ल्यांगसाधत्त 
हालचाली 
भागांस 
वगेरे. ..वगेरे 
भता 
जुनी 
हालचालींतुसारच 
हस्त क्रियेनुसारच 
टाळी-करंगळी 
लयांगसाधन 
जातें पुन्हां 
गमम, 
त्स्ब 
ल्यांगसाधन 
असले कीं 
प्रतिष्टितहि आहे. 


अलातचचक्त 
ल्यांगसाधन 
“दोनचा न्‌ 
क्रियेनुसार 
तात्विक 
अस्तित्त्वांत 


६०९ 


इष्ट छपाई 


[ याला टीपः ] प्रडूजञम्रामांत मध्यम हा, 
इतका स्थानभ्रष्ट, आणि पंचम अचल, 
मध्यमग्रामांत पंचम हा ७ इतका स्थान. 
भ्रष्ट; आणि मध्यम अचल. प्रत्येकी अकरा, 
दोन्ही ग्रामांत मिळून बावीस. “द्व 
ग्रॉमिक्यो द्राविंदातिः '? 
ठेवूनच ) एकदां तीन 
मपध5 
एक वेशिष्ट्य 
ल्यांगप्ताधना 
हालचाली (म्हणजे तालांगे) 
भागांस (तालांगांस) 
वगेरे (स्वरांगें), . .वगेरे (स्वरांगे) 
(तालांगे) 
सामान्य 
हालचालींवरूनच 
हेस्तक्रियेवरूनचच 
टाळी-करंगळी- 
ळलयांगसाधना 
ज्ञाते. पुन्हां 
गमग, 
शास्त्र 
लयांगसाधना 
असते कां 
[याला टीपः ] इंग्रजी “* फोक्‌ म्यूझिक ! 
शब्दाचे फक्त शाब्दिक भाषांतर आपणांकडे 
आले. 
आलातचक्र 
ल्यांगसाधना 
र दोन्‌ १] ऱ्चा 3 दर 
क्रियेप्रमाणें 
व्याख्यात 
अत्तित्वांत 


८६१० लयतालविचार 


पृष्ठ ओळ झालेली छपाई इष्ट छपाहे 
वरून खाळून 

१२९ मथळा लयांगसाधन ळ॑यांगसाधना 

१२१० मथळा ळयांगसाधन ळलयांगसाधन! 

१३१ मथळा ळलयांगसाधन ल्यांगप्ताधना 

१३३. २१०८ लेखकाच्या माहितीनुसार पुरावा आहे कीं 

१२२ शडे भानुदास भानेसिंह 

श्‍३४.. क्थो क्दो 

१३५. ९३ - दि | सावयासा दि । सावयाला 

२१३५ १६ कीणि कोणिं 

१२६ ६ अबघाचि अवघाचि 

दर ७ स्य अबघाचि अ5५वबूघाचि 

२३७. टॅ नेंडोद्या-चीचा-करी 5५ नबडोद्या-ची5चा-करी 5 ५ 
> त. १९ >< >९ श्र 

१३७ र कल्पनेन कल्पनेने 

टेट "प ल्यांगमेद  . ल्यांगभेद 

ररेट॑ २१०८ आंकारयुक्त “किंचित्‌ आ'-कारयुक्त 

१३८. १०८ 'पघसा” 5 : पृघसा5 ? 

२३१९ २१४ साधनाहि साधनहि 

१४२९ टं रधुपतिराधव राजाराम्‌ [या खालील फुल्या अनुक्रमं र, रा, रा, रा 
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हा भाग मानावा ] 
सकिंट्री 
बाजूला ठेविला 
नानाप्रांतांचें 
म्हणजे 
[याला टीप : ] तथापि प्रस्तुत लेख- 
काचे मत असें कीं जेनरे टिव्हू-स्टंटिफिके- 


ठानलट्रान्सूफॉर्मेशानटळु इत्यादि जीं 
शि हळ शीं झा 
ग्रामस, तीं तक्षीच्या तशींच आणि 


एकटऱ्या इंग्रजींतून उचलणें योग्य नव्हे. 
त्यांच्या उद्गात्यांनीं ज्या पद्धतिने 
अभ्यास केला त्या पद्धतिने आपल्या 
भाषेचा आणि नाना बोलींचा दीध अभ्यास 
प्रथम केला पाहिजे आणि पाणिनि- 
परंपरेचेंहि अवधान राखले पाहिजे. 
नानाध्वनी, 
स्वराक्षरयुक्त,. . .रूपाचा, 
[ याला टीप: ] पहा प्र. ४५१-४६२, 
इदटॅरइईट७ 
मूलवण, . .सांगितले 
: जाती ! 
१३ सेकंद 
गुंवक्षरें. . .गुवक्षर 
लघ्वक्षर 
रावक्षर 
लघ्वक्षर 
दाम्या च 
-उकाररहित 
'यृतिस्थान' (यतिच्छेदल्थान) 
पक्षिणी (१०-१०) हे उपजाति- 
1. गति शू 
वेगवेगळी? 
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२र्र्‍र्‌्ट 
यर्ऱ्ट 
२४.० 
२४९ 
रडे 
२४२ 
रड 
२४२ 
२रडड 
रड 


२५५ 
५५८ 
२"५१९ 


ओळ 
वरून खाळून 
श्र 
(ड्‌ 
ड़ 
र्ड 
र्ड 
रप 
र्र 
द्‌ 
द्‌ 
र 
८ 
र 
९१२ 
र 
द्‌ 
१२३ 
१२१ 
च 
र्ट 
र्र 
१५५ 
१६ 
१९ 
र 
9 
र 
१ 
१२ 
9 
२ 


शुद्धि-सुधारणा 


झालेली छपाई 


हें बळ 
तून्न 
राहिल 
म्हणुन 
परामध 
तत्त्वतः 
उपयोगांत 
मूलतत्त्वांचा 
परंपरगत 
तत्त्वानुसार 
करणतत्त्वाचा हि 
पुस्तकांत होईल. 
परामषे 
आपलीं 
धरलें आहे 
* लोः 
ल्य 
राधामाधव 
आपल्या संस्कारामुळे 
घेतलेली 
नारारारारारारारा 
पे. बुंद्रां 
उत्क्रान्त 
४ सा 
१्प 
४सा 
आणि सा 
देत नाहींत. 


दाश्षिणात्यांनी 
डमरू 
परख्खवाज 


९२९७ 


दृष्ट छपाई 


हा बलात्कार 
तूच (ती5न्‌) 
राहिला 
म्हणून 
परामश 
व्याख्येनें 
उपयोगास 
मूलसिद्धान्तांचा 
परंपरागत 
दृष्टिभूमिकेनें 
करणप्रयोजनाचाहि 
[येथे तळटीप संपली असें समजावें], 
परामश 
आपली 
केलें आहे 
"लो? 
ताळ 
रांधामाधव* 
आपल्या संस्कारासळे 
घेतलेली 
नारारारारारारारा 
महूंम बुंदूखां 
परिणत 
श्ता 
रप 
४्सा 
आणि सा 
[याला टीपः] आजच्या प्रध्रातान्वये सा, प॒ 
यांनां दुप्पट काळ दिला जातो. 
कांहीं दाश्षिणात्यांनीं 
डमरु, 
पखावज 


द्र्ट 

पृष्ठ ओळ 
वरून खाळून 

र्र गर 

२५२ भ्‌ 

रा ह 

२५२ र 

र. र 

२५८ रे 

र५५ २९२९ 

२५५, १२ 

रण प र 

रप र 

२५७ ९५५ 

२ १ 

र्ट ८. 

२र्५्ट २ 

२५९ 9 

२५९. ९५ 

२५९ १० 

२६० २२३ 

दर ' २५ 

२६९ १२ 

२६२ ९१० 

२६२३ १ 

रदर "५ 


२६३२ १४ 


लयतालविचार 


झालेली छपाई 


ऐकिला 
प्राचीन यादीमध्ये धकार नाही 
(ग; 
रूट 
भाग 
असते त्यांत 
टर, 
उज्वारास 
सागतां 
ह्री 
तुन 
क्मीं 
स्वरांदोळन नांव 
शांका आहे ), 
तत्त्वाचा च 
परंपरेनुसार 
सोईनुसार 
मुख्यत: ब्रिजमन्‌ 
विश्वसनीय वाटतें. 


तत्त्वाच्या 
त्यांचें म्हणणें 
तरफ उचलली 
त्यांची 
पट्टीवरील 


इृष्ठ छपाहे 


ऐेकिळावाचला 
[ हें वाक्य गाळावें ] 
( ग.) 
स्व्द 
भाग-कळा- 
असतें, त्यांत 
ट, १) 
उच्चारांत 
सांगतां 
ह्रि 
तुन ( ती5न ) 
क्‌मीं 
स्वरांदोटन हें नांव 
(दांका आहे, तसेंच 'फ्रेनिकू नव्हःचे, ) 
सिद्धांताचाचच 
परंपरेला अनुसरतां, 
सोइप्रमाणें 
मुख्यतः पियस्‌, त्रिजूमन्‌ 
[याला टीपः ] 'प्रो. केरुनाना छत्रे 
यांनीं हामोनियम वाजवला? (३० एप्रिल 
१८६० च्या वतमानपत्रांतील वाक्‍य, 
: केरोपंतांजवळ हिंदी पद्य कांही भाग 
पियानोवर वाजविण्यास शिकला? (रा. सा. 
वि. ना. मंडलिक यांची रोजनिशी, १९ 
नोव्हेंबर १८६४. “... एक पियानोफोत 
अने बे हारमोनीयम...”' ( गायन उत्ते- 
जक मंडळीच्या स्थापनासमारंभाचा अह- 
वाल, १ ऑक्टोबर १८७० ), 
घटनेच्या 
म्हणणें 
तरफ कमी उचलली 
त्यांचे 
त्यांच्यावरील 


शुद्धि-सुधारणा ६.९९ 


पृष्ठ ओळ झालेली छपाई इष्ट छपाड 
वरून खाळून | 

२६३ र २४ अथवा २४ करणें अथवा 

२६४ १'७ हेंहि अगदी ठीक हे मत समंजस 

२६४ १२ सुरेल सर्व तारांवर सुरेल 

न्यात कळे. एक्स्पान्शन्स एक्‍्सपान्दान्स्‌ हे 

२६५ २९ परामप॑ | परामदा 

२६५ ११-१२ सारंगी...वादकाः!ओदुंबरी  ओदुंबरी. . .रावणहस्तक: | सारंगी. .. 
...रावणहत्तकः || वादकाः || 

२६५५ व रचनाघटक स्चना व तिचे घटक 

२६५५ न धनकली [याला टीपः] 'कोण? शब्द बोटांची चिमटी, 


नखी, गज अज्ञा तीन अर्थांचा आढळतो 
परंतु येथे कोणरगज हाच अर्थ आहे. हें 
'वांद्यवादनविचार? पुत्तकांत सिद्ध करूं. 
कोणंवाद्य आणि अंगुलिवाद्य असें वर्गी- 
कण जेथेंजेथे आहे तेथें कोणस्धनुष 
(गज). नखी किंबा जवा (प्लेक्ट्म) नव्हे, 


२६६ १२ चावी. चावी, 

२९६ १२ अडकावलेली, अडकावलेली, 

२६७ १० : सिटप्पदिकारम्‌? ' सिलाप्पघिकारम्‌ 

२६८ गड धनुध्य घनुत्र 

२६८ १९ कमी कमी व सरकते 

२६ट १० पडदे पडदे पक्के व 

२६८ १८ तिला आधार नाहीं. [याला टीपः ] उलट केळासचंद्र देव 


हें ऐतिहासिक सिद्ध आहे म्हणून ठाम 
लिहितात, त्याचा आधार काय तर त्यांनीं 
स्वतःलाच ' वृहस्पति ? हें नांव घेतलें 


आहे. 
२६८ ्ां तुकांनी तुकोनीं 
रदर १३ अंतर्नादि अंतनोद 
२३९ *्न्न्कू आवृत्त्या आडृत्ती 
२७० १०८ रन्ञ्ञज्ियर रब्बातिया 
२७० : १४ जुनेच [याला टीप: ] प्राचीन 'महानाटकवीणा? 


म्हणजेच गोडुवाद्यम्‌ असें कांहीं तमिळांचें 
म्हणणें आहे]. 


६२० 
पृष्ठ ओळ 
वरून खाळून 

२७० द्‌ 
२७९ १. 

२७९ टं 

२७९ श्र 
२७९ $ 
२७२ ट्ट 

२9र १२ 
२७२ १० 
२७२ रे 
२७२ र 
२७२ र 

२७२ ९ 

२७२ :. 
२७२ र 
२७४ ६ 

२७ प्‌ 
२७ र 
२9५. टॅ 

२०५७५ 9 
२७५ ७9 
२७५ 1 
२७५ य 
२७३ र 

3-1 आणी 

२७६  % 

२७५ इ 

२७६ १५ 
२७७ र 


लयतालविचार 


झाळेळी छपाई 


मोठ 
मर्ष्ये लिहिलें 
हीब्रू 
त्यांचेंहि 


तत्त्व अप्रसिद्ध आहे 


कंपकालाची 
तर गाज येईल, 
गाजामुळे आंसहि 


तर गाज 


पुस्तकांवरून 


दुलंभ 
समजूत 
तत्त्व 
अंतनादाशी 
ज्या बिंदुवर 
आहे, गोळाईला 
षड्ज 
आधार नाद 
वेंगळा 
(आघधारनाद 


नि 
मंद 
सासा नि 
उन्मेष 


तत्वविवेक 
करतां येते 
तुकोजीराव 
रीति 
उचलावी ? 


दृष्ट छपाई 


मोठा 
मध्ये प्र. ४३-४४ वर 
त्री 
त्याचेंहि 
विवरण अप्रसिद्ध आहेस दिसतें 
केपकालांची 
तर घुमाऱ्यामुळे गाज येईल, आंसहि 


तर घुमाऱ्यामुळें गाज 
केवळ पुस्तकांवरून 
दुलंभः 
प्रचलित समजूत 
घटनाग्रहीत 
अंतनादाज्नीं 
तारेवर ज्या स्थानीं 
आहे, गोलाईला 
मद्रषड्ज 
(उंचीचा) आधारनाद 
“चुस्तकांत सांगितलेल्याहून? वेगळा 
( प्रस्तुत लेखकाच्या प्रयोगांत आढळले कां, 
आधारनाद 
नि 
मंद्र 
| सा, सा, सा नि 
[याला टीप:] हे उन्मेषच. अखंड नाद 
नव्हेत, 
विवेक 
करतां येतें एवढेंच 
सवाई तुकोजीराव 
रीती 
उचलावी ? फासीमध्येंहि शहनाई नाहीं, 
सुनीइ आहे. तंबूरा, सुरनाइ, हे शब्द्‌ 
'शिकस्ते? लिपिमध्यें लिहून पहावे, 


पृष्ठ ओळ 
वरून खाठून 
२७३ : 
यर्ञ्ट र 
२्ज्टॅ ध्द 
२ज्टॅ र 
२७२९ र 
रटर र 
२८१ २१३ 
२८रे १२ 
२ट्रे रै 
र्‌ट्रे म 
रटॅ५ उ 
रट द्‌ 
२८६ १० 
२८६ टॅ 
र्‌्ट्ञ र 
ऱर्ट्ञ - 
२८७ 1 
र्ट्ऊ द्‌ 
नट टॅ 
ऱ्ट्टॅ टॅ 
ऱर्ट९ र 
"टू रड 
२९९ 3 


२९१ २२३ 


शुद्धि-सुधारणा 


झालेली छपाई 


विनोद आहे! 


भाषत 
ब्‌लादी 
घिस्सा 
साधारण 
परंतु क्षेत्रचा 
एवूण 
तत्त्वतः 
म्हणतां येणार नाहीं. 


॥ ट || तक 
नुर 


उच्चारणाशीं जुळतील 
( 


रट 


( 


टॅ 
॥। धा )(घा। 
>१२ २१३ 
| धीं )(घा 
डं जा 
ठ्का 


श्र 1 
| ता५। धागि | 
पुव पृ्छं 


न्य 
( धाड | 
मु 
उग्याचें 
1 - 
|।ती५5)( घरीं! 
पन पं 
आडळतो 
खालीभरी 
उद्‌घधटक 
बोलाचाच 
छ्द्‌ 


६२९ 


इष्ट छपाई 


विनोद आहे ! 'गीतगानविवेक' पुस्तकांत 
परंपरागत चक्‍्करदार तानांचे नमुने देऊ, 


भाषांत 
बाठ्दी 
घिस्सा 
सामान्य 
परंतु ल नंतर क्षेत्रचा 
एकूण 
स्वतः 
म्हणत नाहींत. 
। ट॒ |. तक 
-- 


उच्चारणाशीं विशेष जुळतील. 
( 
ळ्ट 


( 


०्टॅ 
| घा )(घा| 
१२ ><१२३ 
| घी )(धा| 
४... >८५ 
ठेका 
न न्यू 
| ता )( धागि | 
पृ). १:३७ 
न 
( धा$। 
ष्जु 
डग्याचं 
- प्र 
। तीं$ )( धींड | 
क्स अ. १3 
आढळतो 
खाली भरा 
उद्‌्घट्कः 
बोलासारखाच 
अमुक छंद 


दुर्र 
पृष्ठ ओळ 
वरून खाळून 

२९२ शद 
२९२ शड 
२९९ १२ 
२९२ न्‌ 
रर प 

२२९५. २९९६ 

२९५ १६ 

स्प ९ 
२९५, ]-1 
२९६ १ 
२९६ धि 

२५६ २२ 

२१५७ र 

२.९७ ) 

२९८ . ६ 

र्‌्प्ट र 
०12४000072: 

टक १ 

२२९९. ३ 

५२१५५ प 

२९७. १ 

२९९ पट 
२०० र्ड 

२०० १८ 
1-2 चा, 
२०० '१७ 
२०० 1 १ र 
रै०्रे. ७ 

१०३२ ९७! 
२०२ ररे 


लयतालविचार 


झाळेली छपाई 


'तत्त्वतः व प्रत्यक्षांतहि 


वेगळें 
यांचे अधेठेके 
। त्रक ॥ 


। तू) 
पुढें केलें आहे. 
अस्तिच्व 
परंपरेनुसार 
: देशी,ताल 
तत्त्वाचाच 
हीं 
तत्त्वतः 
टेका 
वाटतें. 
सांगतात, 
ठेके आहेत 
त्याला असलेली 
शकतील, 
एक रूप 
वनीं ५ 


व 
॥ 'ताधा ) 
भट 

वस्तु 

प्रस्तार 
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दोंकर- 
तिरिवयूयेरथील 
भाप्राशियाय 
वेंकटमखीचा 


दहाव्या 
वेशिष्ठ्य 
योगी आणि 
'ज्ञानपीठ'समान 
नथुस्वामी 
सोण्टी 
त्यांना. . .कृति 
सुधतंवादी. 
भोसल्यांच्याशी 
सोभेश्वर 
रर्य्ट 
एकनाथ 


इष्ट छपाहे 


नत्ताचे 
ठरूं शकेल, 
गगल 
प्ळ्त 
युनिव्हर्तिटीमध्यें 
पळे, संपूण 
मुळवु... पुरप्पमुळवु 
शचींद्रम्‌ 
गीतवाद्यनत्यांच्या 
अद्वेततत्त्वज्ञा नप्रचुर 
त।छपाकम... अण्णार पमाचाये 
' दासकुल '...नरहरितीथे 
पंचंद्राविडांपेकीं * महाराष्ट्र 
शुकर-काली 
तिरुबयूर येथील 
भाषांशिवाय 


[ याला टीप : ] चतुदण्डीप्रकाशिका 
या ग्रंथांत ग्रंथकत्यानें फक्त एकाच 
जागीं आपलें नांव वैकटमखी सांगितलें 
आहे; इतरत्र अनेक स्थळीं वेंकटाध्वरी 
म्हणवलेले आहे, 


नवव्या 
वेशिष्स्य 
योगी, आणि 
' ज्ञानपीठा ? समान 
मुथुस्वामी 
सोण्टी ( > शोण्डी ) 
त्यांनां, ., कृती 
सुसंवादी 
भोंसल्यांशीं 
सोमेश्वर 
१५२८ 
नामदेव 


पृष्ठ ओळ 
वरून खाळून 

पटड २९ 

र्ट्डं टॅ 

२३८४ ष्‌ 

रेट. द 

२८५ र 

रेट १७ 

रट टॅ 

गै८2८. र्‌ 

रैेटर १६ 

२३८९ १२-१४ 

२८९ र 

रेट९ र 

२९० ९१२ 

२१९८ भं 

देर सट 

२१९२ र 

(2०: द्‌ 

ररत दभ 

२९२ ट्‌ 

२९५ 4 

२९द्‌ १ 

२९६ १९ 

३१९७ ४ 

रै९८.. २ 


ळ,ता.वि. ४० अ 


आुद्धि-सुधारणा 
झाळेली छपाई 


गीतनृच्याचे 
त्यादृष्टिनें 
अण्णामाचायं 
शब्दाचाहि 
त्रिष्ष्टुभ्‌ 
विधान 
क्ग्वेदाच्या 
नसतो. 

“सी मेजर स्केल 
मूच्छंनापद्वतिमुळें.,.ठरलें 
तरी परडूज 
लांबी व्यास 
हें योग्य, 


त्र््णा 
त्यांचे 
ताळ द्वरिकल झाला; 
शेसन्ति ('तेत्तिरीयोपनिषद्‌ 
“वाक्याचे 
न्र्ड्त 
वि-छेण 
$ठिची 
भक्षरगत, 
असें पद. 
नूत्तभागांनांहि 


'देवे, ब 


६२९२ 


इष्ट छपाई 


गीतनृत्याचे 
त्या दृष्टिने 
अण्णम्माचार्य 
शब्दालाहि 
त्रिष्ट्भ्‌ 
विधानें 
क्रग्वेदाच्या 
नसतात. 
'सी मेजर (जव्ट) स्केल 
मूच्छनापद्धतिसुळे, ... ठरलें 
तरी, पडज 
लांबी-व्यास 
[याला टीप: ] सामवेदापासुन, सामगाय- 
नापासूनच, संगीत उगम पावलें अशी 
प्रचालित समजूत आहे. सामगायन 
यज्ञप्रसंगी करावयाचे म्हणून यज्ञसंस्था 
हीच केवळ सामाची नव्हे तर एकूण 
भारतीय संगीताची जननी, अशीहि 
समजूत आहे, हा ' उत्पत्तिः'चा मुद्दा 
लेखक अमान्य करतो. त्या गतानुगतिक 
कल्पनेला सबळ आधार नाहीं. 
न््णा 
त्यांचे 
ताल द्वरिकल झाला, 
शंसन्तिः (तेत्तिरीयोपनिषद्‌ 
'बाक्‍्या'चे 
न्र्तम्‌ 
लयवि-छेषण 
न्रुटिची 
अक्षर गत, 
असें पद्‌.! 
ऱत्यभागांनांहि 
: देव, व 


६२० ल्यंतालविचार 
पृष्ठ ओळ झालेली छपाहे इष्ट छपाहे 
वरून खाळून 

कष्ट दरे मवरु अवर 

३९८ १३ पुथुला, संभाविता संभाविता, प्रथुला 

रट १४ तुझ्यासमांन कोण तुझ्यासमान दुसरा कोण 

२३९९ २१५ चढच्या चढत्या 

३९९ ९ वण म्हणजे येथें वर्ण म्हणजे 

४०० ३ नास्यशास्त्राममध्ये नास्यद्यास्त्रमम'यये 

४०० ७ सत्त्वाधिके: सत्त्वाधिके; 

४०० ९६. तत्त्वां'त 'तत्त्वां त 

४०० १६ लघुगुरुलतांचे ल्घुरुरु"ळ्तांचे 

इशू ६5९ न॒त्तांतहि नृत्त्यांतहि 

इ०१  रर्‍े-रड महत्याच्या महस्त्ाच्या 

४०२ र “कारण' करण? 

इ०दे ९३ वत्तसताल मुख्य चचतसताल 

४०३ द “संदतादता ता किंबा रा? [याला टीपः] (सं5६दाताऱताता किंबा 
सं5ष्दातारातारा), 

४०४ २ योनि) 'योनी' 

४०६ १० पुकाराहि पुकारहि 

४०७ ७ ल्याचा हे ल्याचा. हे 

इ०७ १९ ग्रेथवाचन ग्रेंथवचन 

४०९ २२ गुवेक्षरे स्मृतः गुवक्षरे स्मृत: | 

४१० २१०८-१९ हे संयुक्त हें संयुक्‍त 

४१० २१५ चतस्त्र अणु चचतस्थ अणु ('तरसरेणु?) 

डर. १५ घटनाधार घटना-आार 

४९० ११-१२ [. येथें प्रत्येक आठ अवग्रह चिद्लांनंतर 
एकेक दण्डरेषा हवी ], 

४९९६ :₹२ य चारांचा व चारांचा 

४१२ १५ जगदेवमळछ जगदेकमळ 

इ२३ ४ करागिड करगिड 

र ज आ शाक्जंदेवानें शाक्ुंदेवानें 

४१४ २१० परामषं परामदीा 

४१४ ७ दक्षिणात्य दाक्षिणात्य 

४१५ ९ पणतू नातू 
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४२२ 
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डर 
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वरून खाळून 
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९६ 
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शुद्धि-सधारणा 


झालेली छपाह 


घेतल्यासारखी आहे, 


विराम-द्रत तिते 
“अळरोटी? 
येथें बदलली 
व्यक्त केली. 


निर्विवाद होतेच, 
समयसारामध्यें 
यांस उपसंहारात स्पर्ष करूं, 


वर्षांपयंत 
कयास 
बुध्दिभेद 
लखनउच्याव जिदली ... 
नवापुताल आहेच. सूडताल 


'उपसेहार* या भागांत 
न्इतुयणन 
द, के. जोशी 


६२९ 


इष्ट छपाई 


[याला टीपः ] “* घराणेदार ' कलावंतां- 
तांमध्ये आख्यायिका अशीं कीं बेरामखां 
संस्कृत ग्रंथांत व्युत्पन्न होते आणि त्यांनीच 
हें पुस्तक तयार केलें. परंतु पुस्तकामध्ये 
ग्रंथकती “ नंदकिशोर 'तिवारी' असें 
व्वतःचें नांव लिहितो. नंदकिशोर नांव 
असलेल्या केक उत्तम घराणेदार चीजा 
आहेत, (कोणी नवलकिशोर असा अप- 
भर करतात तो बरोचर नाहीं.) 
श्रीकृष्ण सुखदायी ( तेलंग ), चुनी- 
लाळ भट, गोड मिश्र, इंदोरिया रामराय 
आणि . “' पंडित कवि अगणित इकठोर 
दरबारमें ” यांच्या मदतीनें हा ग्रंथ 
केला असे लेखक सांगतो. लांमध्ये 
बेरामखां अस. शकतील. 
विरामद्रत-तिते 
“*अछरोटी' (अन्नरवटिका) 
येथें प्रस्तुत लेखकानें बदलली 
| यालां टीप : ] 'संगीतसार' सुमारें 
चाळीस टक्के रत्नाकराप्रमाणेंच आहे ! 
तबलावादक निर्विवाद होतेच. 
संगीतसारामध्यें 
यांचा विचार ' स्वररागविचार 
पुस्तकांत करू, 
वर्षापर्यंत 
करियास्‌ 
बुद्धिभेद 
लखनउच्या वाजिद्अली. . . 
चापुताल आहेच (पृ. २६८ पहा), आणि 


सूडताल 
आगामी नियोजित : पुस्तकांत 
त्इतुवणन 
ल, द. जोशी 
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४२३९ ळं 

२९ -1 


लयताळलविचार 


झाळेली छपाई 


रागदपण 


चतुवगेचितामणि 


भारदसश्त्त 
कुंभनदास! 


(अक्कडकडवें), 
प्चस्वरापरगतिं 


* क्रियेला 


पाश्रिमात्यांच्या 
निश्चित 
खस्नोचं 
टप्पाटुमरी 
गूटूनबुगे्‌ 


गायनवादकाची 


वेगळें आहे,” 
जें 
नवी 
स्त्रोतोगता 
विघानहि 
बदलतो 
केली, पुन्हां 


यांचा 


छंदामध्यें एकाहून 


नांव दिलें. 


त्याची 
अदी 
बहुधा 


इष्ट छपाई 


नगमांत्‌ इ आसिफी 
अभमिलपितार्थचिन्तामणि: 
सात्विक 
'कुभनदास? 
(अक्कडकडवें),? 
पंचस्वरापरगतिः 
क्रियेला (म्हणजेच 'अस््सलळ घराणेदार 
गायकीला) 
पाश्चिमात्यांच्या 
निश्चित 
खुसोचें 
टप्पाउुमरी 
गूटूनवुगे्‌ 
गायकवादकाची 
वेगळें आहे” 
जे 
नवीं 
क्ञोतोगता 
विधानहि 
बदलते 
केळी, 'गण' शब्द 'केषदुष्ट, दव्यर्थी केला, 
पुन्हां 
अद्यांचा 
छंदामध्यें एका पादांत एकाहून 
[याला टीप !] छंद हा मुळांतील सर्व- 
समावेशक रब्द. म्हणून छंदोरचना हे 
नांव. छंदनामक रचनेचे जाति ववृत्त हे 
पोटभेद, आतां तिसरा एक पोटभेद 
केला व त्याचेंहि नांव 'छिंद'च ठेवलें. हे 
परिभाषा-दृष्टिने अग्राह्य अशास्त्रीय आहे. 
त्याची 
भ्शीं 
अनेकदा 
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शुद्धि-सुधारणा 
झालेली छपाई 


पहावी 
येतो. 
स्वराग- 
येथीलच 'हिंदी? 
क, 
फासेपर 
मुनूहत्त सुकून 
अशी 
शब्दायव 
पाहिलें नाहीं) 
प्रकार 
युद्ध 
विकृत 
आवृत्तीनें 
वर्णपपद 
नानाप्रकारांच्या 
छंदोरचनेतःत 
अकान्‌ 
वरील 
वाचकापैकीं 
थाट-मुकाम 
तक परीक्षेसमोर 
नव्हें ..वर्षा- 
( मात्र अ, 


उच्चाररूप स्वरोच्चार 


असली 
एका नादाचें 
हीं 
कशीं 
प्रसराहि 
सूदवम 
अशी 
हृतकी 


इ२रे 


इष्ट छपाई 


नीट पहावी 
येतों, 
स्वरांग- 
उत्तरहिंदुस्थानांतील कांही 
क़, 
फासपरपे 
मुनह॒स सुखन्‌ (मन्‌हूस सुकून) 
अशीं 
]ब्दावयव 
पाहिलें नाहीं. 
अंगप्रकार 
आुद्ध 
विकृत 
आव्रत्तींनीं 
वणेपद 
नाना पण ठराविक प्रकारांच्या 
छंदोरचने*त 
अकोन्‌ 
अंतर्गत 
वाचकांपैकीं 
थाट-मुकाम- 
तकपरीक्षेसमोर 
नव्हे, वघी- 
मात्र अ, 
उच्चाररूप अमुक स्वरोच्चार 
असलीं 
एका स्वरनादाचें 
द्दी 
कशी 
प्रसरहि 
सुक्ष्मदर्शी 
अशीं 
इतकी 
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इद १५ 

इ “4 

४६७ -। 

उदट ९ 


लयताळविचार. 


झालेली छपाई 


तुलनामत्क 
त्पीच रेकांभिशून 
कल्पनाही 
इण्ट्रॉस्पेक्टिव्ह 
'बोल? 
तत्त्वतः 
संदेश 
अर्थभेदनि्मितीसाठीं 
मात्रकालांइतका 
संस्कृत...आहे); 
येईल याबाबतींत 
अहो ताई । तुम्ही | 
आपण 
अहो ताई तुम्ही । 
आपण 
तत्त्वतः 
वस्तुहि 
ठेवयांमध्पे 
(ता | तिन्‌ | 5 चिन || 
छपक 
शन्टेव१--१ 
२--१--२--२ 
एंका अक्षराचे 
संदिग्ध 
प्रस्तवृतमनुसरामः 
तालवादनांत नाहींत 
(किंवा रुरुद्रत) 
गगल-:- लद--प 
तात्त्विक 
फिदौस्‌ । बर॒हुवे । 
फिदास्‌ 


ध्वनिवर) कालनियमनाचें 


दृष्ट छपाई 


तुलनात्मक 
स्पीच रेकॉभ़िशन (सतजो'च) 
कल्पना हि 
इण्ट्रॉस्पेक्टिव्ह (> स्वलक्षी) 
बोल? (दाब्द) 
मूलतः 
संकेत 
अथमेदनिर्गितिसाठीं 
माव्राकालांइतका 
संस्छ॒त वळणाचा ... होईल ); 
येईल, या बाबतींत 
अहो सखूताई । 
तुम्हीं 
अहो सस्ूताई | 
तुम्हीं 
शास्त्रतः 
वस्तूहि 
ठेक्यांमध्यें 
(ता । तिं5|$नधीन_ || 
छपका 
रन-टन-शमऱ्डेन-१ 
२--६--२--९६--२ 
एका असंबंड अक्षराचे 
संदिग्ध 
प्रस्वृतमनुसरा मः 
ताळलवादनांत लिहिलेले तरी नाहींत, 
(किंवा गुरुगुरुद्रत) 
गगद्‌--लद--प 
गणिततार्किक 
फिदी | स्वरहुवे । 
फिरदोस 
श्वनिवर) [काल-] नियमनाचें 


पृष्ठ ओळ 
वरून खाळून 
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शुद्धि-स॒धारणा 


झाळेली छपाई 


चिरकालिक नव्हे, 
गद्याचे 
'सुरांत 
ह 
चूणपदाचें 
य 
त्वरांतर 
अधत्वरांतर 


देशी असे अप्ततील) 


परिपाठी 
परिपाठी 

ग्रह, कला 
आणिक 
कारज 
वणन 

आाधरिलेल्या 
असू दकतांत कोणी 


६३५ 


दृष्ट छपाडे 


चिरकालिक नव्हे, 
गद्यांत ल्याचें 
“सुरांत? 
हे 
अश्या चूर्णपदाचें 
हग्रथ 
स्वरांतर्‌ 
अधस्वरांतर 

[याला टीपः] वैदिक वाड्ययावरून स्पष्टच 
होतें कीं गाथा ही गाइली जात असे. पहा- 
क्रक्संहिता १७५१ तेत्तिरीयसंहिता ५१.८, 
बौ'धायनश्रौतसूत्न १५.८९, आपस्तेत्र 
श्रौतसूत्र २०.६, हिरण्यकेशीय श्रौतसूत्र 
१४२, दातपथत्राहाणय ११.१६. कांही 
गाथा ही गुणगानात्मक असेंहि आहे-पहा 
तैत्तिरीय ब्राह्मण ११३.२ वरील सायण- 
भाष्प-*'राजा 5 मात्यादीना आसमन्तात्‌ 
प्ररासनम, ताद्विषया नारांदोसी गाथा । ” 
शिवाय पहा-कात्यायन श्रोतसूच्र २०.२, 
ब्राह्मणा यजमानस्य यज्ञदानयुक्ताः स्वयंकृता 
तिखछो गाथा गायन्त्युत्तरमंद्राम्‌ ।* यांत 
स्पष्टच झालें कीं स्वकृत गीतगान, लौकिक 
विषय हे त्या काळीं होतेच ! 'गायन्तिः या 
शब्दरूपावरून काळहि अंदाजतां येतो, 


परिपाटी 
परिपाटी 
ग्रह, जाति, कला 
आ*“५णिक 
कारण 
वर्णन सध्यांतरी 
आधारिलेल्या 
असू दाकतात. कोणी 


६२६ 
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इ 9१ 
४७४ 
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७५, 
४७१ 
इ9प् 
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४9 
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४७८ 
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४७९ 
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१२ 
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बरून खाळून 
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ळलयतालविचार 


झाळेली छपाई 


स्टेंटिस्टिकूली 
आहे. 
कांण्टिन्युइटी 
सुवर्णमध्य 
असतो ज्या 
मुद्दाम आणलेला 
: ब्राणी ? 
पूरब बनारस 
होतात तेव्हां 


डायालेटिक्सला 
केयळ 
र बीट 
ञुळणीलच 
दुसरंच कांही 
-झब्द 
आकोइव्ह्ज 
सायकायाटरी 
पूर्ववत्‌ 


विसंगति विपर्यास 


उछेलेखिल्या 

चित्तिवुद्धिद्वारां 
१८७-१५२ 
वि'धानांनां 


कल्पना गेष्टाल्टू 
तिचा प्रायोगिक भाग 


त्या बैगवेंगळ्य 
अधिक. हें 
असतो म्हणून. 


इष्ट छपाई 


स्टॅंटिस्टिकली 
आहे). 
कण्टिन्युइटी 
मथ्यममाग (तडजोड) 
असतो, ज्या 
मुद्दाम आणलेला (एम्पथी) 
: बानी ! 
पूरब-बनारस 
होतात, संख्यात्मकता ही गुगात्मकतेमध्यें 
परिणत होते, तेव्हां 
डायालेक्टिक्सला 
केवळ 
"बीट 
जुळणीलाच 
तिसरे नवेंच कांहीं 
-ऱाब्दाच्या 
आकाइव्हज 
सायूकायाट्री 
पूवबंत्‌ 
विसंगति-विपयास 
उल्लेखिलेल्या 
चित्तवुद्विद्वारां 
१४५७-१२ 
प्रायोगिक विघानांनां 
कल्पना, गेष्टाल्टू 
तिचें विधान 
वेगवेगळ्या 
अधिक. ( हें 
[याला टीप :] येथील “अर्थभावाबद्दल 
बरेंच शाब्दपाण्डित्य उपलब्ध आहे व 
साहित्यिक, सौंदर्यशास्त्री वगेरेंच्या त्या- 
वरच उड्या असतांत. परंतु लेखकाचा 
निश्चय आहे कीं हा अर्थभाव व्यक्ति- 


पृष्ठ ओळ 
चरून खाळून 

इट १५ 

हँड ९ 

४८५. तळची ओळ 

इॅॉटॅ६ श्‌ 

इट २१५ 

इॅट७ १२ 

इट -. 

८९. : ९: 

४८९ : 

इ५० 9 


ड९९ २६० 


झुद्वि-सुधारणा ६३७ 


झालेली छपाडहे 


'शिंचा' 
शास्मपूत 
ल. सा. वि, ३१अ 
परिभाषिक 
विसञ 
गृहीत धरलें 
सूप आहे! 


नब्री ओ । लादे 


न- 
उगिच कां | कान्ता 


न- 
प्रकार 
बोलांनीं. 


इष्ट छपाई 


प्रवृत्तिप्रक्राते, संस्कारानुभव, सामाजिक 
संकेत इत्यादींवर बहुतांशी अवलंबून 
असतो आणि एकेका व्यक्तिचाहि तो 
आयुष्यभर एकच रहात नाहीं, भोतिक, 
पार्थिव, आर्थिक, व्यावहारिक अश्या विष- 
यांत हे मेद दूर पडतात; परंतु साहित्य, 
कवळा इत्यादि केवळ स्वयंगम्य विषयांत 
“अमुकच एक' असा नियम सांगतां 
येत नाहीं. 
'दिःचा' (<फळणा) 
शास्त्रपूत 
ल, ता. वि. ३१अ 
पारिभाषिक 
विसजंन 
ग्रहीत केलें 
[याला टीप: ] समीकरणे, आकृती 
इत्यादि सजावट आपल्या साहित्यिक- 
सोंदर्यबादी - मानसशासत्री बगेरेंची 
लाडकी दिसते; अशी सजावट म्हणजेच 
मत सिद्ध करण्याची एक रोति असा 
त्यांचा ग्रह दिसतो. यांच्यामध्ये कोणी 
डॉक्टर-इंजिनियर-वैज्ञानिक असला तर 
एकादाच असेल ! 
समीकरणे आणि आकृती ही बल्वान्‌ 
हत्यारे, विचारसाधनें आहेत. त्यांनां 
विशिष्ट हेतुप्रयोजनें आहेत, त्यांचे नाना 
उपयोग आहेत. परंतु त्यांना मर्यादाहि 
आहेत. या सर्वांचा तारतम्यविवेक हवा ! 
नबी ओ । लादू ए 
उगिच कां (झन 
न 
प्रघात 
या बोलांनीं. 
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लयतालविचार 
झाळेली छपाहे 


मियाजानची 
त्याला १३|| मात्रांचे 


पूर्वी 
वाटेल. 
त्यांतहि नधा 
अंगखडांमुळें आवर्तेनामुळे 
लागतो म्हणून 
असली 
स्वर्रागविचार 
ताल 
(गीता;४) 
अस्तित्त्व 
आहे, उपमा, 
किंप्रश्न 
लय**, , .असंगत'च 
वृत्त्यनुसांर 
"पाहिलें 
तो जाणवतो, 
सोईनुसार, 
घोडछ्यांला 
करतलप्रतिष्टित 
आर्थिक; 
समाधान * ४ 


इष्ट छपाई 


उमरावखांची 


त्याच्या ठेक्याला ।२|| मात्रांचे, पण चर- 


णाळा १३॥ मात्रांचे 
पूर्वांचे 
वाटलें, 
त्यांतहि ३६ मात्रांचा नधा 
अंगखडांमुळे, आवर्तनासळें 
लागतो, म्हणून 
असलीं 
स्वररागविचार, 
तल 
(गीतगोविंदम्‌ ४) 
अस्तित्व 
आहे; उपमा, 
किंप्रश्न, कचित्परश्न 
लय. . ,असंगतच* * 
वृत्यनुसार 
पाहिलें” 
तो उच्चनीचत्वासुळे जाणवतो. 
सोई नें, 
घोडांशाला 
करतलप्रतिष्ठित 
आर्चिक, 
समाधान, 


हे मथळे “अनुबंध १: लयव्याख्या व तिचें व्याख्यान” असे समजावे, 


भारतखंड्यांनी 
ऑस्टेलिया यांत 
प्ल्तळूत 
षडज, 
विस्वरच, 


भातखूड्यांनीं 
ऑस्ट्रेलिया-न्यू झीळंड इत्यादींमध्ये 
प्लुतप्ल्त 

घडूज- 
विस्वरच, 
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जर्द . :ट 


शुद्धि-सुधारणा 


झालेली छपाडे 


तंतुवाद्यावरून- 
आपल्या मूच्छेनापद्धतिनें 
टोनॉलिटी 
कंठसंगीताला 
कंठसंगीताला 
कल्पना आपणांकडे 
स्वस्ति | 
सारेगमपधनिसा 
सांगपधसाग 
दोघाचेंहि 
भिन्नधर्मीय आहे. ? 
पॉलीफोनी 
रां'.|४५मा' 
रा? (४5 मा 113 धा. 
सार... सारा 
गपना 
असणारच परंतु 
८85, ) 


1-3 
द 


टाइम आघाताला 
मूळ 
समायती 
स्ठ्र्स्‌ 
अम्यास 
(2) _ 
स्वरनादक्षत्रे 
फेयाझखा 
उपाहरणाथ 
चव्हाण, ड्रामैंटिक 
सांधिवर 
(2 


६२९ 


दृष्ट छपाई 


तंतुवाद्यावरून, 
आपल्या मूच्छंनापद्धतिसमान क्रियेने 
टोनॅलिटी 
संगीताला 
संगीताला 
कल्पना आजकाल आपणांकडे 
स्वस्तिः ! 
सारेगमपधनिसा' 
सागपधसा'ग' 
दोघांचेंहि 
भिन्नघर्मीय आहे. ** 
पॉलिफोनी 
रा |३मा' 
रा' 1४3 मा. ४53 घा 
सारा ... सार 
गापना 
असणारच, परंतु 
(८७६. ) 
२ (अथवा २: ४) 

[ येथील आंकडे ट॑ असे अपूर्णीक समज. 
नयेत, ते केवळ $ असे समजावे, ] 
टाइम. आघाताला 
द्दी 
सपायति 
स्ट्रेस 

अभ्यास 
(८) 
स्वरनादक्षेत्र 
फेयाझखां 
उदाहरणाथ 
चव्हाण. ड्रामेटिक 
संघिवर 
(.] 


६४०८ लयतालविचार 


पठ ओळ झाळेळी छपाई ष़् छपाई 
वरून खाळून 
५७२ ६ मोनोफोनोची मोनोफोनींची 
०९७२ ९ सां सा” 
५७२ ९ [(गा' रा सा' ना' खालीं रेघ 
नको] 
५७२ २१९ साव्ट सा 
५७२ १२३ [सा खालीं एकच रेघ हवी] 
५७२ ९ [सा खालीं दोन रेघ हव्या] 
८५७२ . ६ [सा खालीं दोन' रेघा हव्या] 
"५७६ द नगारा, दुंदुभि नगारा, दंदुभि 
८५७३ २९ नॉंधन नॉंधंने 
५९२ २१२ ळ्न्दःशास्त्रविवृत्तिः छॅन्दःशास्त्रविवृतिः 
५९८०८२८ [येथील कंस चौकोनी समजावा | 
६०० 2८ जगरबंधूचचें डागरबंधू्चें 
द्र रे कालनियमास कालनियमनास 
६०३ ७ शटल, शटल, कोथुम, 
६०२ ४ श्रश्रते श्र्‌यते 
६०३ रै नवभेराः नवभेदा: 
६१२ द ननळिया नञतनदिया 
६२१५ र्‌ हन्यादन्तरायेण हन्यादनन्तरायेण 
0७00000010 उत्तरेकडे दक्षिणेकडे 
७२९ १८ दक्षिणेकडे उत्तरेकडे 


१७० ९९ केला, २ केला, ३ 


शुद्धि-सुधारणा 


९४९ 


इष्ट छपाई 


र 
सिड्धान्तग्नाही प्रश्न 
भरण, (विलारिपले, 
क्रिस्ती दातकामध्यें 
क्षेत्रज्ञ (' क्षेत्रांग *) 

क्षेचज्ञपदम_ (' क्षेत्रांगपदम्‌?) 
हा तेजाउरी वेणुवादक 


[| याला तळटीपः ] ग्वालियरचे प्रसिद्ध 
बळवेतराव व गणपतराव भेया हे या 


- चंद्रभागेचे पुत्र; दौलतराव महाराजांची 


पृ्ठ ओळ झालेली छपाई 
बरून खाळून 
१७० क लि 4 
२४६ डं ताधघ्विक प्रश्न 
३७७ १७ भरण (विलारिंपले, 
३७८ १८ क्रिस्तीशाकामध्यें 
३८० ट क्षेत्रज्ञ 
२८० ्‌ क्षेत्रज्ञपदम्‌ 
३८४ १९ हा वेणुबादक 
३टड १७ पोहोंचली होती. 
३८६ १२ होणार नांही. 
३९७ २ आढळतील, 


संतति. 

[ याला तळटीप: ] येथें व्याकरणाचा 
काय संबंध, या प्रश्नाला उत्तर असे कीं 
भारतीय परंपरेत उज्वारविचार हा व्याक- 
रणांतच येतो. त्यांत सुरुवातीलाच महा- 
प्राण-अल्पप्राण, घोष-अघोष, ऊष्म- 
अंतस्थ, अनुस्वार-अनुनासिक-मुखा- 
नुनासिक, जिह्ामूलीय-उपच्मानीय- 
विसग, संवारप्रयत्न-विवारप्रयत्न इत्या दि 
नाना उच्चारभेद स्पष्ट वर्गीकृत आहेत, 
एंकस्या अ या स्वराचे अठरा भेद दाख- 
वले आहेत ! म्हसवदीधे क, तरश्ळ 
मधील मेद आणि अमेद, इत्यादींचीहि 
चिकित्सा आहे ! 


[ याला तळटीपः | उदात्तादि व्यवस्था 
ही केबळ नादबलभेदाची आणि तिच्यां* 
तीळ उच्चनीचत्वनिर्देर हे केबळ हात 
अथवा मान यांसाठी; असें कां्हीजण 
मानतात. येर्थे केवळ-'सस्वर पठण? 
ब सुस्वर पठण' यांतील फरक ध्यानांत 
घ्यावयास हबा. स्वर शब्दाचे दोन अथे 


६४२ 

पठ ओळ 
वरून खाळून 

४२१ १७-१८ 

५२९ ३ 

हँ र 

फदर र 

५४२ १५ 

५४५ १९० 

पडु ७ 

५४६ २९६ 


लयतालविचार 


झाळेली छपाई 


( जाइझ ), मुचाह ) 


चय एक 


११ विस्वरच, - स्वरनादानीश्विति 


'कोमा' यांवरून 
कौ 


यावी लागतील, 


इतकेच नव्हे तर 


त्यांत 


इष्ट छपाई 


९] 


आहेत आणि ते एकाच पदार्थाचे 
द्विधारूप दाखवितातः नादबलभेद ब 
केपद्रतिमेद हे पूर्णतः अलग असणें 
करचित्‌, हा भोतिक अनुभव आहे. 
महाभाष्यांत उदात्तादिकांची चचा 
'उऱ्चारप्रयत्न' या साधारण नांवाखालीं 
केवळ साधारणतः केली आहे, तिच्या 
भरोला शिक्षा-ग्रंथ घेतले पाहिजेत. 
त्यांमध्ये उच्चनीचत्व *बनिर्चेंच सांगि- 
तले आहे, उदात्त-अनुदात्त-स्वरित हे 
अनुक्रमे चतुः-द्रि-त्रि-श्रृतिक सांगितले 
आहेत, “ इति व्यवहारान्ति श्रोत्रियाः ? 
असें सांगून श्रोत्रिय व सामग यांतील 
भेद दाखविला आहे. प्रत्यक्ष श्रवणाळा 
हे आधार घेतल्यावर या पुस्तकांत 
दिलेलाच निष्कषे मिळतो, दुसरा नाहीं, 
प्रत्यक्षप्रमाणच मुख्य प्रमाण ! 


(जाइझ्‌, मुचाह) 
त्रय एव 
विस्वरच. स्वरनादनिश्विति 
'कोमा.! यांवरून 
कीं 


द्यावी लागतील. (पण येथें व्यक्त झालेल्या 


जाणीवेच्या दिठोनं पाश्चिमात्य संगीत- 

परिभाषेंत व विचारांत कांहीं सुधारणा 

झालेली आढळत नार्ही) 

इतकेंच नव्हे तर, सातव्या आठव्या 
क्रिस्तीदातकांतील 


त्याच्या सप्तकव्यबस्थावणनांत 


शद्ि-सुधापणा ६४२ 


कळ... ५ चं 
प्र्ठ ओळ ._ झालली छपाई इष्ट छपाई 
वरून खालून 

८४७ १३ (येनार) ( टेनोर,.हें प्र. ५६८ वर उल्लेखिलेले 
“रजिस्टर? पेकीं टेनॉर नव्हे), 

(३४९9 र य २२ 

"५४्ट शड घेऊन आली घेऊन आली. ( प्र. "७४ वरील २३ 
व्या टीपेचा शेवटचा परिच्छेद पहावा.) 

५४८ ९ असे 'पाटे' जसे 'पाट' ( म्हणजे अत्ताई-अंतऱ्या- 


प्रमाणें एकाच रचनेचे क्रमानें भाग 
नव्हेत, तर रचनेमध्ये एकाच वेळीं 
ध्वनि उत्पन्न करणारीं वेगवेगळीं सा'धनं- 
जसें कठ, पियानो, व्हायोलीन) 


८५५१ ७ साधा (मायूनर सांध (मायनर 

५५९ ७ साध ( मेजर साधा ( मेजर 

५५९ ८ सार । मेजर सारा ( मेजर 

५५२०८ सारा (मायनर सार (मायनर 

पपर १९२ सारामप सामराप 

५५२ ७ सोळू-फा सोल-फा 

ष५्८्र रै एफ्‌ फ्लॅट ईं [ याला तळटीप: ] हें आज सवंत्र 


प्रचलित अश्या ट्वेल्ह टोन इक्वली 
टेंपड घ्केल मध्ये आहे; त्यांत सप्तकाचे 
बारा समान भाग घातांकश्रेणीनें केलेले 
असतात व प्रत्येक भाग एक सेमिटोन 
एवढा मानतात. पण टेंपरॅमंट्स अनेक 
आहेत, त्यांत असें नाहीं. उदाहरणार्थ 
एनहार्मनिक टेंपरॅमेंट्मध्ये सेमिटोन्‌चें 
माप याहून किंचित्‌ मोठें आहे; त्यांत 
डी फ्लॅट हा सी श्ापच्या किंचित्‌ खालीं 
असतो; असेच इतर स्वरांचे. शाप-फ्लॅट- 
मध्ये एक कामा हें सूक्ष्मान्तर रहाते, 
इक्वल टेंपरॅमेंट्मध्यें कोमा शून्य मापाचा 
केलेला असतो. _] 


८४४ 
प्र्ठ ओळ 
वरून खाळून 
५५२ पश 
५५६ र्‌ 
५५८१ १६ 
५५६ रर 
9 - 
५५८ ९ 
५५९ 9 
५५५९ १६ 


लयतालविचार 


झालेली छपाई इष्ट छपाई 


मायनरसर केल, मायनर स्करेळ, (पांढरी एक पट्टी 'सा? 
मानिल्यास बिळावळ सप्तक मेजर, 
काफी-जोंनपुरी स्तक मायनर, पण 
“ पांढरी एक पट्टी सा मानिल्यास ” हे 
रांब्द गाळून ' बिलावल हे मेजर इत्यादि 
भाषा अर्थशून्य ! सी मेजर म्हणजेच ए 
मायनर; जी मेजर म्हणजेच ई मायनर; 
डी मेजर म्हणजेच बी मायनर; एफ्‌ 
मेजर म्हणजेच डी मायूनर; इत्यादि! ) 


व्हॉल्यूम म्हणतात, व्हॉल्यूम म्हणतात. (पण व्हॉल्यूम हा 

सोनोरिटीहून वेगळा. अमुक वाद्याची 
सोनोरिटी रिच्‌ हा त्या वाद्याचा अंगभूत 
धम; पण वाजवतांनां तेंच वाद्य जोरानें- 
हळुवार वाजवतां येते, म्हणजे त्याचा 
व्होल्यूम कमीअधिक करतां येतो.) 

आदान्ते आन्दान्ते 

सांगतात, सांगतात, म्हणजे फक्त खोतोगता व 
गोपुच्छा या दोनच यती; आणि नादबल- 
भेदाचे शीघत्ब कोणत्या क्रमानें पालटते 
यावरूनच फक्त त्या ठरणार | 


चार खुणा क्रमांक १० च्या क्रमांक १० ची एक खूण 
मोकळ्या जागेवर, मोकळ्या जागेवर, (शाप, फ्लॅट, नॅचरल 
(न्पूर्ववत्‌) वगेरेच्या खुणा येथें देण्याची 
आव्यकता नाहीं.) 


मीटर आहेत, मीटर आहेत. 5 म्हणजे एका मेझर- 
मध्यें वन कालमानाचे ८ नाद. करचे 
( एका मेझरमध्यें 3 कालमानाचे २ 
नांद) असं करावयाचें नाहीं ! 


आघात देतात म्हणून ! [| याला तळटीपः ] हीच आपल्या छंद- 
विवेचकांची 'टाळी पडते? वगेरे कल्पना. 


शुद्धि-सुधारणा ६४५ 


पठ ओळ झाळली छपाई दृष्ठ छपाहे 
वरून खाळून 
५५९ १ टाइम आघाताला टाइम, आघाताला 
५६० १६ (समायती) दाखविते. (समायति) दाखविते. ते १, २, २, ४ 


हे क्रमांक आहेत, २ म्हणजे दुप्पट काळ 
असें (वरच्या ओळीप्रमाणें) नव्हे, 


५६० १२ ठरणार. असा ठरणार, पण मुळांत, रिदम रहस्वदीर्घावर 
अवलंबून नाहीं तर केवळ आघातांवर; 
अशीच व्याख्याकल्पना आहे ! असा 


८५६२ १२ बदलत नाहीं ! नदलली नाहीं तरी! 

५६२ ९ होतें. तेवढा होतें तेवढा 

५६९ २९ तशी तक्षी, परंतु ७ ची गांठ उजवीकडे 
केलेली, 

५६९ १५ अठरा. अठरा. [काळ्या पट्ट्यांसाठीं शापची 


खूण-दुरेघी फुली, आणि फ्लेंटूची खूण- 
इंग्रजी ७ अक्षरांसारखी-वापरतात, या 
खुणा कालमानचिह्वांरोजारीं वापरतात, 
पण सबंध ओळींत अमुक शापॅ-फ्लॅट हे 
कायम असेळ तर तो तो “थाट त्यात्या 
ओळीपुरता होतो, हें क्‍्लेफूच्या खुणेपुढें 
एकदांच शापे-फ्लॅट खुणा रेघांवर 
किंवा/आणि ओळींबर करून दशवितात. 
एकादा नाद मध्यें कोठें शार्प-फ्लॅट 
झाला तर तेथें तशी खूण येणारच, पण 
नतर तोच नाद पुन्हां पूर्ववत्‌ होणार 
असेल म्हणजे शाप/फ्लॅट-पणा निघून 
जाणार असेल, तर वेगळी खूण करतात; 
ती उभ्या राकरपाळ्यासारखी असते व 
शाकरपाळ्याच्या उभ्या बाजू लांबवलेल्या 
असतात. याला 'नेचरल' म्हणतात, पण 
येथे नॅचरल म्हणजे नेसर्गिक नव्हे ! 
नंचरल स्केळ म्हणजे टेंपर न केलेलें 


६४६ 
पृ्ठ ओळ 
वरून खाळून 
७५१७9० ९० 
५१9९ र 
जडू 
"५७२ १७ते१९ 
"५9२१ शट 
५७२३ र 
चरे हं 


ळयतालविचार 


झालेली छपाई 


फमुसचे 
ओंपेरा प्रकार 


[येथें शोवटचा दड एकेरी हवा | 
[सा खालची रेघ दुहेरी हवी] 


राउंड आहे. 
म्हणावयाचे. 


इृष्ठ छपाई 


सप्तक, ''नेश्षर्गिक सप्तक” नव्हे! 
नॅचरळ स्केलनेसर्गिक सप्तक असें 
मानल्यामुळे आपल्याकडील  “श्रृति- 
पंडिता? घोडचुका केल्या आहेत. ] 
फेमुसचचें 

| याला तळटीप; ] आपिरा म्हणजे सुरु- 
वातीपासून शोवटपर्यंत सर्व संगीतांतःच 
अशी भाघडी समजत आपणांकंडे मट्टे- 
करांमुळे आली आहे. परंतु उदात्तगंभीर 
भव्यदिव्यकरुण (ओपेरासेरिया), विड 
बनात्मक (ओपेरांबूफा), प्रहसनात्मक 
(ओपेराकोमीक्‌), नृत्यनास्य (ओपेरा 
बाले) बॅळड ऑपे(॥, व्हरायटी, इत्यादि 
ओऑपेराप्रकार पुष्कळ आहेत, प्रकारपरत्वें 
पाल्य-सत्वर/सुस्वर पाख्व-गद्य संभाषण 
वगेरे भापरितप्रकार त्यांत येतातच. ते 
डी-क्लेमेशन, आओरगातोरियो, रेसिटे- 
टिव्ह, प्रोज डायालॉग, वगेरे नांवानीं 
ओळखले जातात. आपल्या “नार्य- 
संगीता” प्रमाणे मध्येंच आलापयुक्त 
पदेंहि असतात, ते 'आरीया', पेरा 
सने सांगीतिक भासण्याचे कारण म्हणजे 
त्यांतील वाद्यबादनाचा भरपूर भरणा, ] 


राउंड आहे, म्हणजे गायक चार आहेत. 
म्हणावयाचे; म्हणजे सुद्ववातीचे सूर 
चवथ्या ओळींत लिहिल्याप्रमाणे 
घेतळे तरी गीताचे शब्द पहिल्या चरणा- 
चेच ठेवावयाचे, 


शुद्धि-सुधारणा 


प्रष्ठ ओळ झाळेळी छपाई 
वरून खाळून 
७७४ ९ च 
८५७८ २९ वासदेंशास्त्री 
५८३ २ नोंधनं 
५ टॅँ४ १९ वाचस्पतिमित्रकत 
५८९ ८ बेब 
५८९ १८ व्हादी5सिर्‌ 
५९२ १४ गुंच 
(यकर ग्रत्युदाहरण 
(द) २ समविप्रय 
(८) द उदाहरणें २५८. 
(१५) १९ अज्ञानासिद्ध 
(१७) ४ एल्यास हराम 
(१७) १७ बांधलेले 
(१७) १६ प्रनथकार 
(१९) ९४ बाढत 
(रा). ९ गतिमान 
(२०) १०८ अदलान्नंहल 
(२९) १० यांची 
(२१) ९्-ट खेताश्वरोपनिषद्‌ 
(२२) १२ मोड्युलेदान 
(२२) ९ भारतीयांचा 


था 
वासुदेवशात्त्री 
नॉधेन 
वाचत्पतिमिश्रकृत 
वेब 
व्हूलादी5मिर 
गुंज 
प्रत्युदाहरणं 
समविषम 
उदाहरणें १५८. 
अज्ञानसिद्ध 
एल्यास. हराम 
बांधलेले 
प्रनधप्रकार 
घटत 
गतिमान 
अदलाबदल 
यांची 
श्रेताश्वतरोपनिषदू 
मॉड्युलेशन 
भारतीयांच्या 


४७ 


कत्री2-->7) 


१.8. 


१ ६. 
। स्ट. | 1! 


क्क  ॥ 1। 
बॅच 


क 


न्य ४! 


पळ रश 


११ 


|] 


२. आत्या, 


व्द > “८ म 
र टर व । 





ग्रंथ- आणि व्यक्ति- नामस्रूचि 
संज्ञा- आणि विषयस्रूचि 


दय 0 १७०४, 
क शि 


क 


कत्‌ 


2 ह चाक 
04. 10 “ळे ट्क 
न्य १४३ ७1७ रट का 
क. २.क 
40. 
ल्या २ नकर 


टे फ्त नो 
ह... 
न. कटक, शू धू] 9 १ क पी 27 


0४-763 

गडे४र 

बळ 

$$ (1४०... *५ प्र्त 

गत”... > 1 हा /%८) | 

र्दी. प | » ३. क्य तर आ 
२.७७ ७.१.) 54 22. ४८ १७५०. 


1040210120. 
४:41) ॥/७॥॥ 


शकी 


यी बँ 


ण | 


व का 1 
(>द०--३५ ' 

“ क 1/01203 
1 १ र (१2 न 34 
(1)11/: डक ह 

१.१ 11 ह्या क ” आ शि ल यी 10 क$ 
0) 2149). नय धक क रय 1: 
1 ति हि याक 8: 114५ (१ ६4. र ७१८२०७० न्य हि. 
र्ट ह | :. ट्‌ "क नक ण क शटर आ, ॥ ४१. क 
१९0 त) 2277: १-० ही. २1.7 १4:4/, ह 


टप कर क 


पैं शल. 
वः 


“क 


१] अ. 
"न ५) 
० ५५५८-& कून 
1 ७८७० 


> ५४.५ क) ५: ४/५/०७५॥ 
“र । इक ३ न भनक च १ ठ्न 

र) । नश पित तर 

न! ह "4. र्‌ णे कट ॥ | 


11. 01112 
1 
| | 


४ ््ी' क 


ती प: यै (, ऱ्को चि न 
०0५ 
त 


य 
शि 


॥ / ४६७ न्य 
4 ॥:- १717001 म णोनीह ही हिन 


र 


री 


|, ४-2 नी । 


क व 
व्या ७” 


पवल *»"न्ट् शू 
की न्न ष्ट ग शे. अँ 
10.6 


शशि 





क ञ ह. र्व्याक्ति 2. | मसू (क 
ग्रथ- आणि व्याक्त- नागसाच 
(आंकडे प्रृष्ठांचे, गोळ कंसांत 'पाठभेद' आणि चाकोनी कंसांत कांहीं स्पष्टीकरण सुचविले आहे.) 


अकबर बादशाह (जलालठउदूदीन महमद) ४१२, ४२०, ४२२, 

अकाडेमी ९२, 

अकादमो, संगीत नाटक - ७८, टॅट, 

अस्वूतरी फेझाबादी (बेगम? अख्तर) ४७. 

अगिनदास शाहीर ३८३. 

असिपुराणम्‌ ६. 

अंकपाऱः २४२३, 

अचलानंददास ३८०, 

अच्छनबाई २१३, 

अंजनीबाई मालपेकर २१५, २६६. 

अडेयाप्पायर, पाचिमिरियम ३८२, 

अणाम्माचाय ३८०, ३८४. 

अन्ने, प्रल्हाद केशव (केशवकुमार कवि, 'आचाये' अत्रे) ५२७. 

“अनिल' [कवि]: पहा-देशपांडे, आत्माराम रावजी. 

अनूपसंगीतविळास २०३, 

अनोखेळाळ [तबल्ची] २७९, 

अनंतफंदी [शाहीर] २८३. 

अन्नंभट्ट ( वेद्यनाथशास्त्री) पायगुंडे २१०, 

अपेक्षावाद [ग्रंथ] रर, 

अप्पार, तिरुनबुक्कारसार ३७८, 

अबू हनीफा [न्यायशास्त्री] ४२१, 

अब्दुल अझीझखां [बीनकार_| २७०, 

अब्दुळू करीमखां २, ५, ४७, "५२, ९२, ९४, ११३, ११४, १३२, २१७, २६२, २७०, २७५, 
२७६, ४९२१, 

अभिनयभूषणम्‌ ३८३, 


[४] लयतालविचार 


अभिनवगुंतत २र, ६६, ७२, ७४, ७५, ७८, ७९; २९४, २२२, २७८, २९४, ३९५, २६६, 
३९७, ४०८, ४०९, ४११, ४१२, ४१६, ४४६, ५०४, ५२५, 

अभिनवभारती २७, २९, ३१, ३३, ४६, ६६, ७२, ७५, ७८, २१४, २२२, २७५०, २४७८, 
उुरप, द९६, ४१२, ४४२१, "२३९. 

अभिलप्रितार्थ चिन्तामणि;-- पहा-मानसोळासः 

अभ्येकर, काजीीनाथशास्त्री ११, २१०. 

अभ्यंकर, वासुदेवशास्त्री ११, २१५. 

अंबादास आंगले, गुरव [पंखवाजिया_| २१८, २४५. 

अमदन्‌ उल्‌ मौसीको ('मादनूलमोसिकी?) ४२८, ४३२, 

अमरकोराः ५०९, ५१६, ५१७, ५२१, ५३२, ५३७. शिवाय पहा-नामलिंगानुशासनम्‌ 

अमरसिंह [कोरकार] ६, ५३२. 

अपानलीखां [मुरादाबादवाले, भंडीबाझारवाले | २१५, 

अमीर खुरा, यमीन्‌उद्दीन मुहंमदहसन ('अमीरखुश्र') २६८, २७८, ३०२, २२३, ३२४, 
२रट, २१२११६, ३३३, २२१४, ४२०, ४२६, २२, इडर, उडड; इडर, इपरे, 

अमृतमंथन [बोलपट] २६०. 

अमृतराय [कवि] ३८३. 

अमृतानुभव (अनुभवामृत) २५९. 

अय्यावल, तिरुविसनल्लूर श्रीधर व्यंकटेश २८१, 

अरिस्टोखेनास्‌ ('अरिस्टॉक्झेनॉंस?) ५४२, 

अरिस्टोटेलीस्‌ (* अरिष्टॉट्ल ', 'अरस्तु') २१, २२३, ४८७. 

अरुणगिरि ३७८, २८०, 

अरुणाचलकवि, शियाळी २८१, 

अलाउदूदीन्‌खां [मैहरनिवासी_] २७०. 

अलादियाखां ९५, १२०, १५३, २१३, २०४, ३३६, ४रट, ४२३२०, ४९१. 

अलाबेदेखां ४३५. 

अली अकबर [सरो दिया] २७०, 

अली आदिल्शाह, दुसरा इत्राहिम [सुलतान विजापुर] २८४, 

अल्ाारखा [तबळूची] २७९. 

अला हो अकबर [कार्दंवरी ] ७९. 

अशोक, 'सम्राट' ३७६, 

अष्टपुत्रे, गोविन्दाचाय २१०, 

अष्टपुत्रे, माऊशास्त्री ९. 

अष्टाध्यायी ७३, २१८, 

अष्टाथ्यायीचें मराठी भाषान्तर (व्याकरणमहाभाष्य) ११, २१५. 

अष्टीकर [पेटीवादक] २६४, 


ग्रंथ- आणि व्यक्ति- नामसूचि [५] 


अष्टोत्तररऱततालक्षणम्‌ ७३, ७९, १६३, ४१५, 

अष्टोत्तरशतरागतालमालिका ३८१, 

अहमदजान (थिरकवा. 'तिरस्वां)) [तबनल्ची] २७९, ३०७, ३२९, ३४०, ३४५, ४१९, 
अहोबल [संगीतपारिज्ञातकार ] ७५, ११५ २१५, २१७, ५३५. 

अहोबलदशास्त्री २९०, 

अळवारबंधू २७८. 

अज्ञानसिद्ध [कवि] २८३. 


आईइन्‌ इ अकबरी ('ऐने अकजरी?) ४२७, 

आईनाइन, अल्चट ('एन्स्टीन') २२, २४, २५. 
आइईनच्ष्टाइन्‌प्रणीत सापेक्षदशान [ग्रथ] २२, 

आउफ्रेष्ट, ((ऑफ्रेक्ट?) ७५०, 

आकाडेमॉस ९२, 

आचरेकर, गंगाराम भिमाजी [गंगाधर मिकाजी'] ७२, ११५, २६३, २६४, २७७, 
आचरेकर, बाळकृष्ण [बाळासाहेब] गंगाराम ७२. 
आझमब्राई ९५, १३८, 

आनंद [मासिक] ४७, 

आनंदवधन २७. 

आपटेबेधू [इंदोरनिवासी श्रपदिये] ४३२०, "५०९. 

आपटे, वामन शिवराम ५०९. 

आपटे, वासुदेव गोविंद २११, 

आपटे, हरि नारायण (हरिमाऊ) २५७, 

आंब्रोज, ब्रिशप ५४६. 

'आयूबीएम?-पहा-इण्टर्‌नेंशानल बिझिनेस मशीन्स कॉर्पोरेशन. 
आरण्यक, तेत्तिरीय ६९, 

आर्काइव्हूज ऑफ्‌ न्यूरॉलजी [मासिक] ४७९, 
आसखिमेडीस ['आर्किमिडीज*] २२, ४८७, 

आरनोल्ड, व्हनन ३९३, ३९४, ४३८, 

आयेभटीय [ज्योतिःशास्त्रग्रंथ] २३१. 

आर्यभट्ट [आर्यभट] २३०. 

“आलियाफतू' (अलीबक्ष व फत्तेःअली) १२१, 
आशझानिराद्या [नाटक] ३११. 

आषिकलीखां पट्याला('पतियाळा?)वाळे ४२१, 

आसिफ उद्‌दोला, नवाब [नायब वझीर ट॑खनउ] ४२६, 


[६] लयतालविनचार 

इंग [इंगे, इंज' ] डीन २३, 

इचलकरंजीकर (चंदूरकर), बाळकृष्ण रामचंद्र (बाळकृष्णबुवा) १२१, २४९, २७७, ४९८; 
४२०, "रेट, 

इण्टरनेशनल ब्रिझिनेस मशीन्स कांपौरेशून (आयत्रीएम) २०, ४५६, ४५७, 

इन्दुचाला १३१, 

इन्द्रकलियम्‌ २७७. 

इत्राहीम शकी, सुलतान [नवाच जोनपुर] ४१४. 

इम्दादखां [बडेमहेमदखांचे भाचे व शिष्य, ख्यालध़ुपदिये|] १०. 

इम्मडिदेवराय, राजा [विजयनगरम्‌ ] ३८३. 

- इलेक्ट्रॉनिक्स इण्टर्‌॒नॅशनल [मासिक] ४८५. 

इलेक्ट्रोमॅमेटिक्स-अ डिस्कशन ऑफ फण्डामेंटल्स [ग्रंथ] २२, 


ईसा, पैगंबर [येश्यू क्रिस्त, जीजस्‌ क्राइस्ट्‌ ] ४८, ३७७. 
ईश्वरकृष्ण ७३, १५३, ५३४. 


उत्तराचिकम्‌ ६९, ३९०, 

उद्‌यवीरशास्त्री ५२४, 

उद्‌घाटनटीका ५३७, शिवाय पहा-अमरकोशः 
उद्‌घवचिद्धन २३८३. 

उपनिषद्‌, केन ६९, | 
उपनिषदू , छान्दोग्य ६९. 

उपनिषद्‌ , जैमिनीय ६९. 

उपनिषद्‌, तैत्तिरीय २९२, 

उपनिष्रद्‌, श्वेताश्वतर ५३४, 
उपनिषदूत्रहानू-पहा-शिवरामन, कांचीपुरम. 
उपाध्ये, जयकृष्ण केशव ४७, 

उम्रावखां २१७, ४९१, 


ऊण्टर्‌गांग देस व्हेस्टेन्स, दी (*डीझाइन ऑफ्‌ द वेस्ट?) ६८. 


करक्पातिशाख्यम्‌ ७०, ७३, २८६. 
क्रक्संहिता ( क्रग्वेद्संहिता ) ६९, ३८७, ५२३३. 


ग्रंथ- आणि व्यक्ति- नामसूचि | [७] 


अकॅडमी, मिसस पिंकटेन्स [कादेबरींतील ] ९२. 

अरिस्टॉक्झेनॉंस-पहा आरिस्टोखेनॉंस 

“ अँरिस्टोंट्ल -पहा अरिस्टोटेलीस, 

अस्टेय्र फ्रेड [नटनतक] ४६९. 

अँटि-ड(इ:)रिंगू-पहा-हेसे ओय॒गेन्‌ इ/इः)रिंगजू उमवेल्त्सुग्‌ देयर्‌ व्हिसनरशाफटू. 


एकच प्याला [नारक] ४८, १२३, १६२, 
एकनाथ [संतकवि] २८३, ४३७, 
एकलव्य-पहा-भोळे. 

एक्सनर्‌ २३. 

एंडिंगूटनं, सर्‌ आर्थर्‌ २१, २३, २६०. 
एलियट्‌, टी. एस, ५६४. 

एलिस, ए. जे. २१, २६३. 


ऑग्डन्‌ ('ओग्डेन?) २६५०, 
ऑपरेशन्स ऑफ द अदर्‌ माइण्डू [ग्रंथ | २५, 


ओंकारनाथ ठाकूर ४७, ११४, १२२, २१२. 
ओराहिली २२. शिवाय पहा-राय्‌ (१8७६) 


कणिकनीती ११. | 
कण्ठेमहाराज [तबळापखवाजवादक] २१८. 
कन्हय्यालाळ जोधपुरवाला १०, 

कपिलेश्वरी, शंकर लमण [पेटीवादक] २४८, २६४. 
कमतनूरकर, नरहर गणेश (कवि 'फूलिरा') "५२७. 
क॑मलांबाई [१८५० मधील दक्षिणी गायिका] २८४. 
कनोटकसंगीतशिक्षाप्रकरणम्‌ ३८०. 

कऱ्हाडकर दफ्तरदार, विठोबाअण्णा २१०, 

कला निघिटीका-पहा-संगीतकलानिधि: 

: कुलिंदजी, पंडित? २१७, 

कल्पनासंगीत ११६. 

कळदम [ ग्रंथ ] २७७ 


[८] : __ ल्यतालविचार 


कळिनाथ-पहा-चतुर कछिनाथ. 

कवि, डॉ. रामकृष्ण ३९७. 

* कृविकृष्ण !-पहा-णाडिलकर, कृष्णाजी प्रभाकर 
कवींचा कारखाना [लेख] ४७. 

क्राइस्टू, जीझस्‌-पहा-इईसा, पेंगंजर 

क्रिस्त, येद्यू- पहा-ईसा, पैगंबर 

क्रिटीकू देअर्‌ राइनेन्‌ फेनुन्फ्टू ['क्रिटिक्‌ ऑफ्‌ प्युअर रीझन्‌ २] २०. 
क्रिस्त, येशू-पहा - इंसा, पैगंबर 

क्लिफड २२, २६७, 

क्लेमंट्स्‌, सी, इ, ३, २६३. 

काझरीय्‌ ('केसरील', 'केझरील?) [कपनी] २६१, 
काटालोगुस्‌ काटालोगुरुम्‌ ७३, 

काण्ट, एमानुएल्‌ ('इमॅन्युअळ्‌ कँट') २०. 

काण्डार अनुभूति ३७९. 

काण्डार अलकारम्‌ ३७९, 

काणे, पांडुरंग वामन ७५, ३७७, 

कात्यायन २२८, ३२९४, 

काननबाला १३५, 

कांत्राजी, केखुखो नवरोजजी [केखुश्र नौरोजी] ३, १०. 
कांबळे [पेटीवादक| २६४. 

कालिकाप्रसाद-बत्रन्दादीन ('काट्काबिंदादिन') ३३९, 
कालीदास ['कालिदास!] ७२, 

काळीजान २१२३, 

कालेलकर, 'काका? ४३८, 

कालेलकर, ना. गो. २८, २११, ४३८, ४३९. 
काव्यानुशासनम २१०, 

कार्यप ३९४, 

काळे ['मास्तर,? भास्करवुवांचे शिष्य] २१७. 
किताब्‌ इ नडरस्‌ २८४ 

किफायत्‌अली ३८४. 

' किळोत्कर चरित्र) (अण्णासाहेब किलोस्कर यांचें चरित्र) ७१९. 
किलोस्कर नाटक मंडळी ४७. 

किर्लोस्कर, बळवेत पांडुरंग (अण्णा) ७९, ३८३. 
किशनमहाराज ('गुदईमहाराज?) [ तत्रळची ] २७९, 
किळ!हत्त्‌ अळवार ३७८, शिवाय पहा-अळवारबंधु. 


ग्रेथ- आणि व्यक्ति- नामसूचि [९] 


कोग्योंड ('किकेंगाड') २६०, 

कुतुबुद्दीन, ख्बाजा ४२१. 

कुदौसिंग [पखवाजिये] ३१८, ३६९. 

कुन्हनराज [संपादक] २१५. 

कुमार गंघव (शिवपुत्र कोमकाळी) ९४, ११३, १५४, २१२, २१६, २०२. 
कुंजविहारी [नाटक] २९९, 

कुंदगोळकर, रामचंद्र (रामभाऊ) गणाप्पा -पहा-संबाई गं धरवे, 
कुभनदास ४२९, 

कुंभराणा [मेवाड] ४१५, 

कुर॒आनशरीफ ('कुराण')) २२५, ४२१. 

कुलकर्णी, शामराव १२५, 

“कुसुमाम्रज' कवि (शिरवाडकर, वि. वा.) १६४. 
कृष्णगानम्‌ ३८१, 

कृष्णमुनि वांडईदेशकर ३८२३. 

कृष्णमू्त, 'जगदूगुरु' ('जे,?) २५, 

कृष्णराव (कृष्ण दाकर) पंडित ४७, १३२, 
कृष्णलीलातरंगिणी २८१. 

कॅक्स्टन ४३३. 

कॅम्पूबेळ, नॉंमैन २२. 

केरेळ, अलेक्सिस्‌ २५. 

केतकर, श्रीधर व्यंकटेश २५९. 

'केदारनाथ' १५१, 

केदारभट्ट २०९, 

केशरबाई केरीकर ('केसरबाई केरकर) ४७, १५४, २६२, 
केशवकुमार कवि-पहा-अन्रे, प्रल्हाद केशव 

केरावसुत कवि (दामले, कृष्णाजी केदाव) ५३२, "५३७, 
केळकर, नरसिंह चिंतामण (तात्यासाहेब) ४९, ४२९, 
केसर्‌ इ हिंदू (केसरे हिंद) [वर्तमानपत्र] १०, 
कोदंडरामन २३८१, 

'कोमकाळी, शिवपुत्र-पहा-कुमार गंधर्व, 

कोरगांवकर, विठ्ठलराव [पेटीवबादक] २४८, २६४. 
कोरवंजी-क्रोव्यांचे संगीतजिनस ३८२, 

कोसके, राजाभाऊ [पेटीवादक] २६४, 

कोहल ७५, ३७७, ४१२, 


[१०_] लयतालविचार 


कौटिलीय अर्थशास्त्र ११. 
टि 
कोथुमी सामगायक ७१, 


खजासूची [बोलपट] १३०, 

खादीम हुसेनखां [मुरादाबादवाले, भेंडीबाझारवाळे] २१५ 
खासगीवाले, बॅ. गोविंदराव १६३, १६४, २१९, ४३८, 
खुपेरकरशास्त्री २१०, २११, ४३८. 

खुर्शीद १२०, 


गंगाराम [रत्नाकरटीकाकार] ४१४. 

गर्जेद्रगडकर, अनंताचा्य २१०, 

गजेंद्रगडकर, अश्वत्थामाचाये २१०, 
गजेंद्रगडकर, नारायणाचा्य २१०. 

गजेंद्रगडकर, बाळाचार्य २१०. 

गजेंद्रगडकर, राघवेंद्राचाय २१५०. 

गजेंद्रगडकर, रामाचा्य २१५. 

गजेंद्रगडकर, वामनाचार्य २१०. 

गजलांजली २०९, २२८, इड४ट. 

गडकरी, राम गणेश ( गोविंदाग्रज, बाळकराम ) ४६, ४८, १६३, ३०९. 
गणपतिबुवा मिलवडीकर १०, 

गणितकोमुदी १६८, २१०, 

गणेश देवजञ २१७, 

गणेदासुंदरम, पी, सी, २७४. 

गाउसू, काळे फ्रोडिशू (* गॉस्‌?) २०९, 

गागाभट्र (विशेश्वरभट्ट) २१०. 

गान्धर्वापनिषद्‌ भाग १ : मूलाधार १०, 
गाथासप्तशती ( गाहासत्तसई ) ३८२. 

गामनखां २३१, 

गायकवाड ओरिएएण्ट्ल्‌ सीरीज [ग्रंथमाला] ३७७, 
गायन उत्तेजक मंडळी ('गायनोत्तेजक मंडळी?) ३, २६६. 
गायनप्रकाश ९, 

गरालिब्‌, मिझो ४८. 

गांधी, महात्मा मोहनदास करमचंद ४७. 

: शिरीझा ? कवि (कानेटकर, शंकर केशव) ४८. 


ग्रंथ- आणि व्यक्ति- नांमसूचि [११] 


गीतगोविन्द्म्‌ २८८ 

गीतरामायण ४२, 

गीतलिपि ३. 

गीतसूत्रसार ४२७ 

“गीतारहस्य (श्रीमद्धगवद्रीतारहत्य अथवा कमेयोगद्यास्त्र* रहस्यविवेचन आणि 
रहस्यसंजीवनी) ८. 

गुरव, चिंतोबा (दिवेकर, चिंतोपंत) ४७. 

गुरुस्वामी देशीकर [ 'देसिंगार! ] ३७८. 

गुजर, विठ्ठळ सीताराम ४८, १६३. 

गुलामअली, 'बडे! ११३, ११४, २१७, २६२, २६६, २७१, ३११, 

गुलाम नबी ४२६, ४२३२, 

गुलाम रज्ञा [ सितारिये ] ४७७, 

गुळेलू, रेव्हरंड [ नाटकांतील पात्र ] ४६७, 

गूटनबूर ['गटेनवग?] ४३२, ४३४. 

ग्रह्मसूत्रम्‌, खादिर '७०, 

गृह्मसूचम्‌, गोमिळ ७०, 

गृह्मसूत्रम्‌ , जमिनीय ७५, 

गोखले, प्रकाश दारचन्द्र २१८. 

गोडबोले, परशुराम बछाळ (परझुरामपंत तात्या) २१०, २११, 

गोडबोले, मेरुशास्त्री २१०, 

गोडे, डॉ. परशुराम कृष्णाजी २०, ५२३५, 

गोपाल अय्यर, पछवी ३८२, 

गोपालदास जयपुरवाला १०, 

गोपाळ नायक २६८, १८३, ४२६. 

गोरे कृष्णराव ११३, 

गोविंद दीक्षितर ४रट, 

गोविंदशशास्त्री आड्डंकी (नारायणतीर्थ) ३८०, ३८१, 

गोडपादभाष्यम्‌ ५३४. 

गौतम [न्यायसूचकार] ७०, 

गौहरजान दभगावली ३०९, 

गेधव, कुमार-पहा : ब्रालगंधव 

गंधर्व, छोटा-पहा $ छोटा गंधर्व 

गंधर्व, बाल-पहा : बालगंधवे 

गंधर्व, सवाई-पहा : सवाई गंधवे 

गंधर्व नाटक मंडळी ९५, 


[१२] लयतालविचार 


घारपुरे, पुरुषोत्तम गणेदा ( अण्णासाहेब ) ४. 
घोष, मनोमोहन ३९४, ३९५, 


चतुर कलिनाथ २१४, २१५, २१७, २१९८, २८२, ४४, , 
: चतुरपंडित '-पहा : भातखंडे, विष्णु नारायण, 
नचतुरलाल [तत्रलची ] २७९, 
चतुदण्डीप्रकाशिका ८. 

च्चंद्रभांगा वांईकरीण ३८४, 

चंद्रसेना [बोलपट] २६१, 

चंद्रहास [नाटक] ६४. 

चद्रेश्वर [ विनोदी पात्र] ४८५, 

चमत्कारनिर्णय १५१, 


_ व्वरकःंहिता १२१, २०९, 


चव्हाण, यरावेतराव २३१, 
चव्हाण, सुलोचना २११, 
न्वाफेकर, वामनराव १२१ 
चायकावस्क्री (' चेकोव्हस्की ?) ४९८. 
चावाक २४. 
चाळुक्‍्य, जगदेकमछ (प्रतापचक्रवतीं) ३८२, ४१२, 
चाळकय, जयदेवराय (' परमर्दी !) ३८२. 
चालुक्य, त्रिमुवनमछ २३८२३, 
चालक्य, परमर्दी ३८२३. 
चालुक्य राजे, कल्याणीचे २७६. 
चालुक्य राजे, बंदामीचे २७७. 
नचाळक्य, विक्रमांकदेव २८३. 
चित्राव, सिद्धेश्वरशासत्री २१०. 
चिरदंबरनाथ योगी २८२, 
चिस्ती, [ख्वाजा] कुतुब॒उद्‌दीन ४२१. 
चिस्ती, [हंज़त_] निझामउदूदीन ४२१. 
चिस्ती, [ख्वाजा] मोइडउदीन्‌ ४२१, 
चैतन्य, मायानंद १५१, 

,चोडय्या [व्हायोलिनवादक_] २५०, 
चौधरी, सोपानदेव [कवि] ४८, ४९, 


ग्रेथ- आणि व्यक्ति- नामसूचि १३] 


तन्दःसूतम ६८, ७२, '७८, २०९, २९४, २२५, 
छज्जूखां [मुरादाबाद-भेंडीबाजारवाले] २१५, २६६, 
छत्रे, गोवधन लक्ष्मण ३, 
छन्दोनुशासनम्‌, जयकीतिकृत २१०, 
छन्दोनुशासनम, हेमचंद्रकृत २९०, 
छन्दोमंजरी २१०, २१५. 
छन्दोरचना [दुसरी आवृत्ति] ४२५, ४२३८. 
छोटा गंधर्व (मात्टर सोदागर) १५४, 


जद्दनबाई २१२, २६२. 

जनाब्राई [संत कवयित्री] ३८२, 

जयकीर्ति ६, २१०. 

जयच्छन्दकता २०९ 

जयदामन्‌ ११. 

जयदेव [कवि] ३८०, ३८१. 

जयदाकर (सुंदरी) [नट] ९४. 

जयसेनापतिः [ग्रंथ ] ३८२३. 

जहांगीरखां [तबला पखवाज वादक] ३१८ 

जळगांवकर, आप्पा [पेटीवादक] २६४. 

जाम्‌ इ जमशीदू (जामेजमदोद) १०, 

जिंजर रॉजस [नटी-नर्तकी] ४६९. 

जीन्स, सर जेम्स २१, २३, २६०. 

जीवकचिंतामणिः ३७८, 

जेमिनी ७१. 

जाइस्‌, जेम्स्‌ २०, 

जॉमफेल्टू, आनोल्ड [ 'सॉमरफील्ड' | २३. 

जोग, द. ब्रा. [उपनिपत्तीर्थ] १९, ५१४. 

जोग, विष्णु गणेटा ('व्ही जी') [व्हायोलिन वादक] २७६. 
जोन्स्‌ सर वुइल्यम्‌ ४२७. 

जोशी, गजञानन अनत (गजाननराव) [व्हायोलिनवादक] २७६. 
जोशी, गोविंद नारापरण (' जीएन्‌ ') ९५, 

जोशी, दत्तात्रय केशव ४२७. 

जोशी, नारायण गणेश १६४, २११, ३९३, ३९४, ४३६, ४२८, ४२९], ४४०, ४ड५, इ४ट, 
जोशी, भीमसेन गुरुराम २२७, २८०, २२७, 

जोशी, माधरव[राव_] नारायण ४८. 


[१४] लयताळविचार 


जोशी, लक्ष्मण दत्तात्रेय ४२७. 
ज़ोहरबाई आग्रावाली २१२, 


झा, गंगानाथ १२१. 

झाइन्‌ उल्‌ अबदीनखां (“ जेनुलबदीनखान ?) ३८४, 
झाकीर उद्‌ दीनखां (जाक्रुद्दीन) ३८४, ४३०. 
झावबा, माणकब्राई नारायण २६१. 


टाटा इन्स्टिटयूट ऑफ फण्डामेण्ट्ळू रिसचू ३०. 

टिळक, नारायण वामन [| रेव्हरण्डू ] ५३३, 

टिळक, [प्रो.] बाळ गंगाधर (लोकमान्य) ८, ५३४. 

ठुमणे २६२. 

टेंबे, गोविंद सदाशिव ४८, ११६, २१५, २१६, २४८, २६३, २६४, २७७. 


ठाकूर, प. मुरलीघरशास्त्री ७६. 

ठाकूर [टागोर], रवींद्रनाथ; (भानुसिंह कवि) २१, ९५, १३२ १३३, 
ठाकूर, सरंद्रमोहन (शोरींद्रमोहन टागोर) २, ९. ४२७, 

ठुठी, दादाभाई (दादी क्राइस्ट) १०, 

ठोसर, सदाशिव नारायण ४७. 


डन, जेम्स २१, 
डागरजंघू ४७, २१२, २१६, शिवाय पहाः रहीमुहीन; नसीरउद्दीन, 
डिंगूळू २१, २६०. 


तत्त्वकोमुदी ५२३५. 

तळत महमूद १२०. 

ताजुद्दीननाबा ४२१, 

तानरसखां (ताद्रेजखां) २१७. 
तानसेन २७०, ४२९, 

तांबडी माती [कादंबरी] २०. 

तांबे (शास्त्री), नारायण दत्तात्रेय ४९, 
तांबे, भास्कर रामचंद्र ४८, ४९, 


ग्रंथ- आणि व्यक्ति-नामसूचि 


तालचेरकर, [बॅ.] हरिश्वन्द आनंदराव १५, 
तालदराप्राणदीपिका ९२, १६३, ४१५. 
तिझुगुगसंबंधार ३७८. 

तिरुतक्कदेवर २७८. 

तिरुनवुक्कारसार (अप्पार) २७८, 
तिरुपुगळ २३८०, 

तुकाराम (तुकोबा) ३८३, ४२७, ५२३२, 
तुकारामगाथा १२१, २३८२, ४२७, ५२२, 
तुलनात्मक छन्दोर्चना २९४, ४ड५, 
तुलसीदास गोस्वामी [कवि] ४८, 
तुलसीदास [शाहीर] १८२. 


तुळाजीराजे भोंसले तंजाऊएकर, पहिले (तुलजाधिपः) २८१, १८२, 


तेलंग, मंगेश रमकृष्ण (रामचन्द्र) १२५, 
तेत्तिरीय संहिता ६९, ७१. 
तेत्तिरीयोपनिप्रद-पहाः उपनिषद्‌ 
तोःफायत्‌ उल्‌ हिंदू (तोफेतुलहिंद) ४२८. 
तोळकप्पियम्‌ ३७७, 

त्यागराज ९४, २८१, ३८२, 
त्रिभुवनमछ परमर्दी-पहाः चालुक्य, 


थत्ते, नीलकंठ्यास्त्री २९०, 
थिरकवा-पहाः अहमद्जान. 
थॅकरे, वुइल्यम्‌ मेकूपीस्‌ ९२, 
श्री टाइम प्लेज_ २०, 


द स्टयूडट्स्‌ संत्कृत इंग्लिश डिक्ठानरी ५२२. 
दत्तिळ २१४, २७७, ४०९, ४१२, ५२५, 


दत्तिळम. २०, ३३, ६५, ७५, २१४, २७७, ४०९, ४१२, ५३८, 


दफ्तरदार-पहाः विठोबा अण्णा 

दातार, 'डीकरे' [व्हायोलिनवादक] २७६. 
दादाभाई वार्किगबॉक्सवाळा १०, 
दासकुल [परंपरा] २८०, 

दासबोध ४२३३, 

दासोपंत ३८२३. 


[१५] 


. [१६] लयतालविचार 


दिनेश्वर [विनोदी पात्र] ४८५. 

दिव्यप्रनबंधम्‌ २७८. 

दीक्षित, दाकर बाळकृष्ण ११, 

दीनानाथ मंगेशकर १५८, ३११, ३३१. 

दीवान्‌ इ गालिब (“दिवाने गालिब?) ४२ 

दी हायमेन देस सामवेद ६८ 

देव, केलासचंद्र (“ बृहस्पति 7) ३९५, ४२०, 

देव, डो. बी, चतन्य २७४. 

देवनाथमहाराज [सुरंजी अंजनगांव_] २८२३, 

देवरम्‌ २७८, 

देवल, कृष्णाजी बळवंत ३, १०, ३१, ७०, ७२, 

देवळ, गोर्विद वछाळ (बळवंत) ४८, 

देवाणम्‌ ३८०. 

देशपांडे, आत्माराम रावजी (अनिल कवि), 

देशपांडे, गंगाधर विनायक (श्रीगंगाघरदास वडकशिवालेकर) ४३५. 
देशपांडे, [प्रो] भास्कर बळवंत (बीबी) २६४, २७४, ५२८. 
देशप!डे वामन हरि (वामनराव) १, ४९, ४२९, ४८६. 
देशपांडे, हरि [पेटीवादक] २६४, 

देसाई, डॉ. चैतन्य २७४, ३२९५, ४२७, ४ट४, 

देसाई, वसंत [सिनेमासंगीतकार] २६१, 

दोलतखां ४३०. 

द्युनोय, लकोम्त २५, 

द्रविड, लक्ष्मणशास्त्री ७१. 

द्रौपदी [नाटक] १००. 


घमेवीर [बोलपट] ४६१, 
घमेसूत्रम्‌ ७० 

घू्तिळ ७५, 

घोंड, [प्रो.] मधुकर वासुदेव ४३४. 
“वन्यालोक: २७, 


नरामात्‌ इ आसिफी (' नगमाते आसफी ?) ४२८, 
नगरकर, दरख्दार २६६. 
नझीरखां [मुरादाबाद-भेंडीबारवाले| १०, २१५, २६६, 


ग्रंथ- आणि व्यक्ति- नामसूचि 


नत्थनखां [आपम्रावाले] २७७, 

नत्यूखां दिछीवाले [तबलची] ४१९, 
नरहरितीर्थे ३८०, 

नरेंद्र [कवि] २८२३. 

नलदमयंती आख्यान ३८३. 

नवरत्नमालिका ३८२, 

नवार अलीखां, चोंघरी (सय्यद) ११६, २७७, 
नसीर उद्दीनखां (नासरुद्दीन) २१६, ४२०. 
नहरु (नेहरू), जवाहरलाल २३१, 

नाईक राजे [तेजाऊर] ३८२, 

नागाजुन ६. 

नागोजीभड्ट काळे २१०, 

नाटकमेळ ३८१, 


नाट्यकलारुक्कुठार पहिली मात्राः 'गुस्तमंजूष' नाटकावरील टीका ४७, 


नास्यश्ास्रक्ता--पहा:-“'भरत' 


[१७] 


नास्यशास्त्रम्‌, भरतपुनिप्रणीतम्‌ (पट्साहसी) २७, २२, ५०, ६४, ६५, ७५, ७७, ७८, ७९, 


८०, २२, ११४, २१२३, २१४, २२२, २२५, २२२३, २६७, 
२९५, २९६, २२४, ३७२, २७६, २७७, २७८, ३८४, 
२९२, २१९४, २९५, २९६, २९७, २९८, २९६९, ४००, 
४०८, ४१०, ४२१, ४१२, ४१३, ४१४, ४१८, ४१९९, 
४२दे, डरट, इडर, डंपर, ४९५, ५२१. प४र. 


नाथमुनि ३७८. 

नादब्रह्म ४३२०, 

- नाना फडनवीस (फडणीस) ४३३. 

नानासाहेब पानसे २६६, ३१८, २३५४, ३६५, 
नानासाहेब पेशवे (बाळाजी बाजीराव) २८३, ४३३, 
नान्यदेव (नान्यभूपालळ) ७५, ३९५, ३९७, ४१२, 
नामदेव ३८३, ४३२, ४३७. 

नामलिंगानुज्लासनम्‌ ५२२, शिवाय पहा-अमरकोराः 
नामा पाठक ३८२३, 

नायुडू, द्वारम्‌ व्येकटस्वामी [व्हायोलित्‌ वादक] २५५. 
'नारद' ७३, २०९, 

नारद [शिक्षाकार] २०९, 

नारद [संगीतमकरंदकार] ११५, २१५. 
नारदपुराणसूचिः ७२३, 


[१८] लयतालविचार 


नारद्स्मतिः ७३. 

नारदोय शिक्षा (शीक्षा, 'नारदीशिक्षा)) ५३८, ५२३९, 
नारायणपंडित १६८, २१०, २११९, ५२९. 
नारायणभद्ट २१०, २१४, 

नारियेळवाला, मंचरजी १०. 

नासदीयसक्ताम्‌ ५२३, 

नॉय्‌मान, योहान फॉन ('जे. व्ही, न्यूमन') २६०, ५२५. 
निझाम हैदराबाद, आसिफजाही ३८४. 
निझामुहीन-पहा! चिस्ती 

नियामतखां (सदारंग) ४२६, ४२८, 
नि:शकशाक्षंदेव-पहाः शाडदेव 

नूरजहां १३०. 

नृत्यरत्नाकरकोप-पहाः संगीतराजः 

नृत्यरत्नावली २८३, | 

नेवरेकर, श्रीपादराव २५८. 

नोवुम्‌ ऑगोनुम्‌ (नोव्हम आरगॅनम) २२. 
न्याथसत्रम्‌ [गोतमकृत | ७१. . 

न्यायसूतव्रत्तिः ७१. 

न्यूटस्‌ , सर आयुझक २०९, 


पटवधन [पेटीवादक] २६४. 

पटवधन [वज्ञानिक]) २७४. 

पटवधन, माधव(राव) त्येबक (कवि माधव ज्यूलियन) ३१, ३३, ४८, ४९, ९५, १३८, 
१६३, २०९, २११, ३२८, ४२४, ४२५, ४२३६, ४३८, ४४०, ४४३ 
४४७, टॅ, ४७२, 'इटट, ':० १, ५२७. 

पटवर्धन, लक्ष्मण रामचंद्र (विष्णुवधन, लक्ष्मव'धन, बटुकराय) ९, 

पटेल, धनजीभाई ३. | 

पटूटुपटूट्ट २७७. 

पतंजली ७३, ३९४, 

पद्मावती ३८५. 

परचुरे, गणेश काशीनाथ (दादा) ४७. 

परमर्दी-पहाः चालुक्य 

परशुराम [शाहीर] १३८, ३८२, 

परांजपे, शिवराम महादेव ३१. 

परिपदल ३७७, 


ग्रंथ- आणि व्यक्ति- नामसूचि [१९] 


पलुत्कर, विष्णु दिगंबर ३, ४७, ९२, ११४, ११६, १२२३. 

पाणिनि ७३, २०९, २२८, २७६, ३७५, २९४, ४ड५, ४९०, ४७२ 

पाणिनीय रिक्षा २०९, २२८. (शौक्षा) 

पातंजळयोगसूत्रम्‌ ( योगसूर्ञ्र ) २१, २४, ७३, ११२, ५२७. 

पाध्ये, प्रभाकर १०, ५२३२. 

पानसे, नानासाहेब २६६. 

पानसे, बळवेतराव [पखवाजिये] २६६. 

पायरुडे वैद्यनाथशास्त्री-पहा अन्नंभट्ट 

पायथागोरास्‌ ('पायथेंगोरस?) ४८७, ५४२. 

पायोनियर्‌ [ वर्तमानपत्र ] १७, 

पाश्वदेव ७४. 

पारसी, द (पार्सी) | बतमानपत्र ] १०, 

पार्सकर, श्रीधर [ व्हायोळिनवादक ] २७६. 

पाळकीसेवाप्रत्रंधम्‌ ३८१. 

पांवा मीमराव ३८४. 

पावली, व्होल्फूगांम्‌ ('वूल्फगँंग पॉली!) २३, २६०. 

पाब्लॉफ ('पंव्हलाव्ह?) २६०, 

पास्काय, ब्लेझ_ ( पास्कल ) २०९, २१५५, 

पिंगळनागः (पिंगल, पिंगलाचाय) ३३, ७३, ७८, २०९, २१५, २२५, ३७७, २९४, 
- ४७३, ५३८. 

पिंगलसूत्रे-पहाः च्छन्दःसूत्रम; प्राकृतच्छन्दःसूनम्‌. 

पियस्‌ जी. डब्ल्यू. २६०, 

पुढचे पाऊल [बोलपट] २७६, 

पुण्यप्रभाव [नाटक] ४८. 

पुरंदरदास ( कनोटकसंगीतपितांमह श्रीनिवास कृष्णाप्पा नाईक ) ३८०, ३८२, ३८४, ४श्ट, 

पुरोहित, गणपतराव २१७, 

पूर्वाचिंकम्‌ ६९, ३९०, 

पूर्वार्चिकच्छान्दसी ६९, ३९७, 

पूवर्चिकसंहिता २९०, 

पेडणेकर, मधू [पेटीवादक] २६४, 

पंढारकर, व्येकटेश बलवंत (बापूराव) ४८, ११३, २६४, ३११, ४५७, ४७९. 

पेनफोल्ड , डॉ. विल्नर्‌ '४५७, ४७९, 

पेशवे दफ्तर २६६, 

पोपटपंची ४७. 

पोवळे, श्रीकृष्ण ४८. 


[२०] ल्यतालविचार 


पंगु [प्रो.] दत्तात्रेय सीताराम २१९ 
पंचभारतीयम्‌ ३७७ 

पंढरपुरकरबुंवा [गायकनट] ११२३. 
प्यारखां [सूरश्वगारवादक] २७०. 
प्यारासाहेब ११३, २१२३, 

प्रणववाद [ग्रंथ] १२१, 

प्रतार्पासेह, सवाई; जयपुराघीदा ४१५, 
प्रभाकर [शाहीर] ३८३, 

प्रभावासना ७६. 

प्रयागजी [तबला पखवाजवादक] ४२२, ४२३, 
प्राकृतच्छंदःसूत्रम्‌ २३, ७८, २२५, 
प्राकृतपेंगळः ३३, 

प्रातिशाख्यें ३८६, 

प्रीस्टले, जे. बी २०, २१. 

प्रेमवीर [बोलपट] ४६ १, 

प्रेमाबाई [कवयित्री] ३८३, 

प्लांक, डो. माक्स (' प्लेंक)) २३. 


फुकीर्‌ उल्हा, सुभादार कादमीर ४२८, 

फडके, प्रो, नारायण सीताराम ४८, ७९, ९४, 
फडक्रे, प्रो. नारायण हरि २१८. 

फिरोझस्वां [संतारिये |] ४७७, 

फिरोझट्याहू तु गटक. ४९१४ 

फिर्ळासफी अँण्ड द फिजिसिस्ट्रस्‌ २१ 
फुलंब्रीकर, कृष्णराव गणेरा-पहा: मास्तर कृष्णा, 
* फूलिश ? [ कवि ]-पहा : कमतनूरकर, 

फेर्मा, प्येर ( फमाट ) २०९, 
फेयाशहुसेनखां (फेयाझखां) ४७, ११३१, १३२, २१६, २६२, ३१४, ४३० 
फॉक्स-स्ट्रेंग्वेज_ ए, एच. ७२ | न 
फॉन नायमान योहान ( जे.व्ही, न्यूमन ) २६० 
फ्रांकनहांयूझर्‌ २५. 

फ्रे5ग5 ( फ्रेगे ) २६०, 

फ्रेडू अँस्टेअर्‌ [नटनर्तक] ४६९. 


ग्रंथ- आणि व्यक्ति- नामसूचि 


बखले, भास्कर रघुनाथ-पहाः भास्करबुवा 

बनहट्टी, ना. दा. ४२८, 

बनहट्टी, श्री, ना. ४रेट, 

बनेष्टाइन (बनेस्टीन) पियानो कंपनी २६५, 
बशीरखां २४८, २६४. 

बहाउहीन; शेख बना मुलतानी ४२१. 

बह्मादुरहुसेन ४१४. 

बळवंतराव पानसे-पहा पानसे 

चाइ ट्राग5 त्सूर्‌ केण्ट्निस्‌ देयर वेदिशेन्‌ ग्रूलेन्‌ ६८, 
बागलकोटकर, दत्तोबा ११३, २१२, २१७, 
बाजीराव पेशवा; पहिला (बाजीराव बछाळ) ३८४, 
चाजीराव पेशवा; दुसरा (बाजीराव रघुनाथ) २६६, ३८४, 
बापट, वसंत ४९. 

बापट, विष्णुशास्त्री ११, 

बाबा दीक्षित ४३०, 

बाबूखां इन्दौरवाले २७५, 

बाम, वासुदेव गोपाळ २६१. 


[२१] 


बालगंधर्व ( गंधर्व : नारायण श्रीपाद राजहंस ) ९५, ११४, १२६, १३३, १३८, १५४, २६२, 


२०९, ४४९, 

बालबोध संगीत भाग १, २, ३. 
बाळकराम-पहा : गडकरी. 
बाळा करंजकर ३८२३. 
बिनीवाले [ व्हायोलिन्‌ वादक ] २७६, 
बिंदादीन-पहाः कालिकाप्रसाद, 
बिस्मिछा बघू ११३, २४८. 
बुद्ध, गोतम ३७६. 
बुधकर, बापूराव. २८४. 

बुऱ्हान्‌ पुरकर (बऱ्हाणपुरकर ), गोविंदराव देवराव ३३४. 
बुलेशाह १३१, 
बुंदेखां (बुंदूखां) | सारंगिये ] २४८. 
बृहत्संहिता ७७. 


बृहद्देशी २९, ६६, ७४, ११५, १९८, २१४, २२५, २४३, २७०, २९६, ३९७, ४२२, 


इ१४, 'इरट, ५२६, 
“ बृहस्पति २-पहाः देव, केलासचंद्र 
बेकून्‌, फ्रान्सिस्‌ २२, 


[२२] 


५ ब्रेगम !' अख्तर-पहाः अख्तरी 


बेदी, भीष्मदेव-पहाः बेदी 
बेनफाय, थेओडोर्‌ ७०, 


वेगेझौ, आंरो ( हेन्री बगसन ) २०. 
बेळ, आलेक्‍्झाण्डर ग्रेहेंम ४५५. 


बेल, ई. टी. ५, 

बेळ टेलिफोन कंपनी ४५६. 
चॉड्मर २५७, 

बॉम्बे गझीट्‌ १०, 


बोकंतुर कृष्णप्रभु [बांदकर] ६४. 
बोडस, गणेश (गणपतराव) गोविंद ४७. 


बोझांके ( बोडकेट ) २६३, 


बोधेंद्रयति, गोवेंदपुरम्‌ २८१. 


चोरकर, भा. ब, ४९, 
बोःर, निल्स्‌ (बोहर) २३. 
बेज्‌ ४२९, 


ळलयतालविचार 


ब्रेरामखां (बहिरामखां) ४१५, ४१९, ४३०, 


बेदेअली २७६. 

ब्येलायेफ्‌ ५४२, 

ब्राह्मणग्नंथ ६. 

ब्राह्मण, आर्पिय ७०, 

ब्राह्मण, नेमिनीय ७०, 
ब्राह्मण, जैमिनीयोपनिषद्‌ ७०. 
ब्राह्मण, तैत्तिरीय ६९, ५३३ 
ब्राह्मण, देवताथ्याय ७०, 
ब्राह्मण, पंचविदा ७०, 
ब्राह्मण, प्रोढ (ताण्ड्य) ७०, 
न्राह्मण, मत्र ७०, 

ब्राह्मण, शतपथ ६९, 
ब्राह्मण, षर्डीवंशा ७०, 
ब्राह्मण, सामविधान ७०, 
ब्राह्मण, संहितोपनिषद्‌ ७०, 


ब्रिजमन, डॉ, पी, डब्ल्यू २२, १६०. 


ग्रेथ- आणि व्यक्ति- नामसूचि [२३] 


भगवद्रीता ( गीता ) २०, ४५७, १२१, ४२२, ५१०, ५२७. 

भद्टशोभाकर ७३. 

“मरत, 'भरतमुनिः' ( नाट्यक्यास्रकती ) ७५, ८०, २१३, २१४, ३२८५, २९४, ३९९, ४०१, 

४०८, ४३४, ५२३५, ५२३६, ५२९, 

भरतका शास्त्रीय सिद्धान्त २९५, 

भरतभाष्यम-पहाः सरस्वतीहूदयालेकार: 

भरतसेनापतीयम २७७, 

भतृहरी १२२. 

भवभूति ३८२३, 

भानुदास, संतकवि ३८२, 

“'भान॒सिंह” कवि-पहा: ठाकूर, रवीन्द्रनाथ 

“भारद्वाज?-पहाः भालेराव श्रीधर नारायण 

भालेराव, श्रीधर नारायण (भारद्वाज) २२. 

भावे, विष्णुदास ३८२, 

भास्करबुवा (भास्कर रघुनाथ बखले) २१७, २६२, 

भात्कराचाय ६, ७५, ७६, ७७, २१०, २११, २१२, २१४, २२५०, 

भारतीय ज्योतिःशास्त्राचा इतिहास ११, 

भारतीय शिव्पक्षास्र ११, 

भारतीय संगीत; भाग १ ७०, २७१, २९५, 

भातखंडे, विष्णु नारायण (चतुरपंडित, पंडित विष्णुरामा) २, ३, ४, ८, ९, १०, ३१, ७२, ७५, 
९२, ११६; १२२, २१४, २६६, २७७, २२७, ४२७, ४२८, ४३०, ५रेट. 

भाण्डारकर ओरिएण्ट्ल रिसचच इन्स्टिटयूट [ भाण्डारकर प्राच्यविद्यासंशोधनमंदिर | ७५, 

भिडे, बाळकृष्ण अनंत २११, 

भिडे, ल॑खोबा ११९३, 

भिडे, सदाशिबदास्त्री; गीतावाचस्पति ४२९, 

भोपे [. पेटीबादक गायक ] २६४. 

भीमसेन रुरुराम जोशी २३७, २८७, 

भोंसले, आद्या १३, १२१, 

भोंसले, केशवराव ११३, 

भोंसले, [प्रो] शिवाजीराव ३१. 

भोळे, केशव वामन | एकलव्य, शुद्धसारंग ] ९३, १२७, 

भोळे, ज्योत्स्ना ४८, ९५. 


मटंगे, प्रो. २२, 
मटीरियालिझम अण्डू एम्पिरियो-क्रिटिसिझ्म "३३, 


[२५४] ल्यतालविचार 


मण्ड्क | 'माण्डूक्य' | ७०, २७९. 

मतंग ७३, ७४, १६५, २२५, २९७, ४१२, ४१३, ४१५, ५३५, ५३३१. 
मती ए्रेमेम्वार [ मॅटर अण्ड मेमरी | २०. 

मध्वमुनीश्वर ३८२. 

मन्ना डे १३०, 

मढेकर, बाळकृष्ण सीताराम १०८, १२, ४८, ४३८, ४८५, ५३२, 
मर्ढेक(कृत सौंदर्यसमीक्षा १०, ५२३२, 

मराठी छन्दोरचना २९२३, 

मलिका पोखराज १२३८, 

मसीतखां [सितारिये] ३५, ३०५, ४७७, ४९१, 

महदाइसा (महदेबा) ३८२३, 

महदंबेचे धवळे [गीतसंग्रह ] २८३, 

महादजी शिंदे ग्वालियरकर (पाटीलबाना) ३८३, 

महापुरुष मिश्र [तबलची | ४९७, 

महाभारत ५२२. 

महाभाष्य, "नारद? कृत ७३. 

महाराष्ट्र नाटक मंडळी २५८. 

महंमद अक्रम्‌ इमाम्‌ , हकीम (“हक्रीम महंमद करम इमाम!) ४२८, 
महमद पेगंबरसाहेब, हजरत ३७६, ४२१, 

महंमद रज्ञा [सितारिये] ४२८, 

महमद रफी १२०, 

महमदशाह, बादशाह ४२६, ४२८. 

महमद हुसेन शर्का, सुल्तान [नवाब जोनपुर] ४२६. 

मत्स्यपुराण ७३, 

मार , अन्स्टे २२, 

माझा संगीतव्यासंग २१५, 

माडगूळकर, ग. दि, ४९, ५२३२, ५३३. 

माण्डव्य २९४. 

माणकद्याह, डॉक्टर १०, 

माणिकवाचक!र ३७८, 

माधवराव पेटवा दुसरा (सवाई?) ३८४. 

माधवराव पेशवा, पहिला ३८४, 

माधव ज्यूलियन-पहा पटवधन, मा. व्य. । 
मानसोळासः अर्थात्‌ अभिलपितार्थचिन्तामणिः ३६३, ३८२, ३८३, ४१२, ४२८, ४२९, 
मानसिंह तोमर [तुनवर], राजा ४२६, ४२९. 


ग्रैथ- आणि व्यक्ति-नामसूचि [२५] 


मानापमान [नाटक] १००, २१८, २०९, 

मायदेव, वा. गो, ४८, ४९, 

मायानद चेतन्य १५१. 

मायामच्छिद्र [बोलपट] २७८. 

मालतीमाधवम्‌ [नाटक] ५१०, 

मालपेकर, अंजनींबाई २६६. 

मालविकाय्रिमित्रम्‌ [नाटक_| ७१, ५१०, 

मास्तर कृष्णा (कृष्णराव गणेश फुलंब्रीकर) ४७, ९३, ११३, १३१, १२३८, २२२, २९७, 
२५८, २६२९, २३१०, ४२०. 

मिनकावस्की ('मिंकोस्की') २५. 

मियाजान [प्याला-'पतियाळा?] ४९१. 

मिझ्लांखां ४२८, 

मिलो ५७१, 

मिसस्‌ पिंकटंचस्‌ अँकेडमी-पहा £ अंकेडमी 

मी [कादंबरी] २५७, 

मीनप्पा व्यंकप्पा केल्वाड २७८, 

मीराबाई [नाटक] २१४, 

मुःआरिफ़_ उन्‌ नगमात्‌ ( मारिफुन्नथमत') ११६. 

मुक्ताबाई २८३. 

मुत्तो्रर २८३. 

मुजुमदार, आवासाहेब (गंगाधर नारायण) २७७. 

सजेमदार शकरराव ब्रापूज्ञी ७९, 

मथस्वामी दीक्षितर, कांचीपुरम ३८१, ३८२, 

मदद वेंकटमखी ३८१, 

पळे, कृष्णराव गणेश ७०, ७१, ७२, २७१, २७५७, ३९५८, ३१९५, 

मूकनायक [नाटक] २७. 

मूर अण्ड कंपनी २६२३. 

मॅकडोनेळ ७५, 

मॅन द अननो5न्‌ २५. 

मॅकॉले, टॉमस बॅबिंग्टन २२१, 

मेन ऑफ मॅथेमॅटिक्स ५, 

मेरत्तर वेंकटराम शास्त्री २८१, 

सेळअहात्तु, अळवार ३७८, शिवाय पहा: अळवारबंधू 

मोइउहीन, ख्वाजा--पहाः चिस्ती 

मोगाबाई कुडेईकर (मोगूबाई, मोघूबाई, कुर्डीकर) १५४, ४९७, ४९८. 


[२६] लयताळविचार 


मोदूखां ३३९, २४०. 

मोरोपंत कवि ४८, २११. 

मोहना [देवदासी | ३८५. 

मोलावक्भधिस्सेखां [तल्बंडी |] ३, ९२. 

मोळाबक्ष म्यूझिक सीरीज ११६. 

मंगरूळकर अरविंद गंगाधर ४६, ५२, ५३, ४८५, 
मंगेशकर, दीनानाथ--पहा:; दीनानाथ 

मंगेशकर, लता---पहाः लता 

मंजेभेया (मंझेखां, बद्रुद्दीनमिया, 'मंजीखां१) ९५,_ १५४, २६२, ३०९, ४२०, 
म्युनिसिपालिटी-पहा त्थानिक स्वराज्य, 

म्यूझिक ऑफ्‌ इंडिया ४२७. 

म्हापसेकर, वासंतीबाई [पेटीवादक| २६४, 


यक्षगान २८१, 

यरावन्त [कवि] (यशवेत दिनकर पैढारकर) ४८, ५३८. 
यादव देवगिरिचे २८३, ४२६, 

यास्काचे निरुक्त ११, 

याज्ञवल्क्य २०९, 

युगान्तर [नाटक] ९४. 

युनिव्हसूळ हिस्टरी ऑफ्‌ म्यूजिक ४२७. 

योगसूचम्‌--पहा पातंजलयोगसूत्रम 

योगसूर्चे, नारदकृत ७२, 


रडीशास्त्री, रंगाचाय २१०, 

रघुनाथ? [१] २९७, 

रघुनाथपंडित ३८२३, ४२७. 

रघुनाथ भूपाल ४रट, 

रघुवंदा; ५१०, 

रजब॒अली २१७, 

रत्नाकर-पहाः संगीतरत्नाकरः: 

रविशंकर [सितारिया] १३३, २७०, 

रत्सल, बब्ट्रण्ड (बट्राण्ड रसेल) २२, २६०. 

रद्दीमन चरखारीवाठी ३८४, | | 
रहीसुद्दीन ४७, २१६, ४१५, ४३०. शिवाय पहा -डागरबंधू 
रागदपण ४२८, 


ग्रथ- आणि व्यक्ति- नामसचि 


रागवित्रोधः २४२३, २६८. 

राघोबादादा [रघुनाथ बाळाजी] ३८४. 
राजण्णा [तबळ्ची | ३०९, ३३१. 

राजवाडे, [प्रि.] वैजनाथ काशीनाथ ११. 
राजसंन्यास [नाटक] ४६, ४७०, 

राजाच्यक्ष, मंगेश विठ्ठल २१, 

राणायनी (राणायणीय) [सामगायक] ७१. 
रात [छंदग़रेथकार] ३९४. 

रातेजनकर, श्रीकृुण नारायण "३८. 

राचीचा दिवस २०, 

*रांधागोविंदः संगीतसार-पहा$ संगींतसार 
रानडे, प्रो. गणेश हरि ४२७, ४२९. 

रानडे, बाळशास्त्री (बाळेंद्रसरस्वती) २१०, 
रामकृष्ण कवि, डॉ. एम्‌. ३९७, 

रामचन्द्रेन्द 'रिवरामन! ३८२, 

रामजोशी २३, २१०, २१५, २३८३. 
रामदास (समर्थ) १३०, ३८२, ५०४, "५२६. 
रामदेवराव यादव ४२६, 

रामन, सर चन्द्रशेखर वेंकट २७२३, 
रामनाटकम्‌ २८१, 

रामभाऊ कुंदगोळकर-पहा : सवाई गंधव 
रामसहाय [तनळापखवाजवादक |] ४२९३, 
रामस्वामी दीक्षितर, कांचीपुरम २८१, ३८२, 
रामांनुजम्‌, कुंभकोणम्‌ श्री निवास [ श्रेष्ठ गणितज्ञ ] २११, 
रामानुजाचार्य २३८५. 

रामामात्य ८,११५, २१४, २१५, 

रामायण, वाल्मीकि- ३७६, 

राय्‌ (२8७), डा. २२. शिवाय पहाः ओ'राहिली 
रायचोधुरी, डॉ. २७३. 

रावजीबुवा बेलबागकर-बीडकर-मसूरकर १५, 
रास्त गुफतर्‌ .( 'रात्तगोफ्तार? ) १०. 
रिचड्स २६०. 

रिमस्की-कॉसाकॉफू ५७१. 

रुकिमणीस्वयवर, कृष्णएनिकृत २८२३, 


[२७ 


[२८] लयतालविचार 


रुकमिणीस्वयवर, नरेंद्रकृत ३८३, 
रुण्ड्ब्लिक5 देयर फिझीक्‌ २३, 
रॉबिन्‌सन क्रुसो १५३, 

रॉय, मानवेन्द्रनाथ ५२३, 

रोलां, रोम ('रोमन रोलंड!) ५६४. 
रोपनआरा, 'बेगम' ३१११. 

रंगनांथ [कवि] ७६, . 


लता मंगेशकर १३०, 

लयाचा लय [नाटक] ५०९, 

लहरी मु्कंद ३८२, 

लक्ष्मीबाई बडोदेकरीण ('जाधव'!) १५४, ३१४, 
लाउंअ5 माक्‍स फोन २३. 

लाखाची गोष्ट [बोलपट ] ५३३, 

लाखाराणी [बोलपट] २६१. 

लाट्यायन (द्राह्मयायण) ६९, 

लामर्‌, डॉ. २२, २५. 

लिमये, अनंता [ पेटीवादक ] २६४, 

लिमये, आ. बा. २११, २१९४, 

लीलाबाई शिरगांवकर १५४. 

लीलावती अर्थात्‌ पाटीगणितम्‌ ६, १६७, २११, २१२, २४३, 
टतूफून चरखारीवाली ३८४, 

लूप ऑफ्‌ द लॅग्विजिस्‌, द ३५७. 

लेनाडू, डॉ. फ़िलिपू २३. 

लेले, लक्ष्मण गणेशाशास्त्री २११. 

लेव्ही, डॉ. २१, २६५. 

ल्येनिन, व्हळादी5मिर ईल्युइच ५३३, 


वझीरखां [बनारस] ४३२, 

वझे, कृष्णाजीपंत ११, 

वझेबुवा, रामकृष्ण नरहर ४७, ९३, १२१, १३२, २१६, २५८, २६२, ४२९, ४३५०, 
४२२, ५२६, 


भ्रंथ- आणि व्यक्ति- नामसूचि [२९] 


बरदैय्या, मुव्वपुरी (क्षेत्रज्ञ, क्षेत्रं) २८०, ३८१, 
वराहमिहिर ७७, २३०, २३१, 

वरेरकर, भागेबराम (मामा) विठ्ठल ५०९. 
वारभटसंहिता ११. 

वाजिद्अलीशाह (अली, अख्तरपिया) [नायव बझी( लषनउ | ९, २७०, ४२३, ४२६. 
वारिसअलीखां ३८४, 

वात्स्य ७५, 

वासनाभाष्यम्‌ (मितभापिणी टीका) ७६, 
वात्तुशास्रम्‌ , नारदकृत ७२, 
विक्रमांकदेव-पहाः चालुक्य 

विदुरनीति ११, 

विद्याधरी, बाई १११. 

विठोबा अण्णा दफ्तरदार कऱ्हाडकर २१०, 
विळायतहुसैनखां [ आम्रावाले ] १०, ११३, २१६, २७७, 
विवेक आणि साधना १५१, 

विश्वनाथभट्ट ७१, 

विश्वेखरभट्ट (गागाभट्ट) २१०, 

विष्णुदास नामा ३८३, 

विष्णुशमा, पंडित-पहाः भातखंडे 
बुइडान्येग्राद्स्कि, इवान ५७१. 

वृत्तदपण ६९, ९४, २०९, २१०, 
वृत्तरत्नाकरः २०९, 

वृत्तरत्नावळी २१०. 

विविधज्ञानविस्तार [मासिक] ७९, १२५, 
विवेकचूडामणि: ५३२, 

वेदसंहिता ६८. 

वेदांगज्योतिषर ७३, 

वेदांगा ्थचद्रिका, श्री २१०, 

वेदिक मीटर्‌ २९३, 

वेदी (बेदी), भीष्मदेव २६२. 
वेलणकरशास्त्री ११, २१०, 
चेंकटमखी-पहा: व्यंकटाव्वरी 

बेंकटरामन ३८१, 

वेंकटरामय्या; शोण्डी (' सोण्टी* ) ३८२, 


[२०] लयतालविचार 


वेंकटरामशास्त्री, मेरत्तुर २८१. 

वेंकटसुबय्या, उट्ट॒कडु ३८१. 

वेंकटेशवर-पहाः व्येकटाध्वरी 

वंद्योपाध्याय ( बॅनर्जी )) कृष्णबन ९, ४२७, 

व्येकटनरसी २८४. 

व्येकटाश्वरी (वेंकटेश्वर, वेंकटमखी) ८, ११५, २१४, २१५, ३८९१. 
व्येकोजी (एकोजी) राजे भोंसले तैजाऊरकर, पहिले ४६, ३८९, २८२. 
व्याडि ७०, 

घ्यास, नारायणराव ४७, ४८, १२२, 

व्यासराय ३८०, 

व्हाइट्हेड, डॉ. ए. एन्‌, २६०. 

व्हिरगेनष्टाइन्‌ ('विटगेनस्टीन') २२, १६०. 

व्हिलडे (“विलाड'), केप्टन्‌ ओंगत्टस्‌ ४२७, 

व्हीनर (“वाइनर') डॉ. नॉनंट्‌ २६०. 

व्हुंटू ( वुड!) २३, 

व्हेबने, आन्तोन "५७१, 


शोकरकालीनटनसंवाद २८१, 

शेंकरन्‌, डॉ. सी, आर्‌, २८, 

राकरभय्या २८, २६६, २२१. 

दोकराचायं, आद्य "५२२. 

शमा, तनसुखरामशास्त्री ५२४, 

शमा, हरदत्तशास्त्री ५२४. 

शम्सउद्‌दीन [तबळची_] २७९. 

गाहाजहां, बादशाह ४२२, 

शहाजींमहाराज भोंसले तेजाउरकर ३८१, 

ठाहाजीर!जे भोंसले ३८१, ३८४. 

शान्तिपर्वम्‌ [महाभारत ] ५२३२. 

शापसंभ्रम [नाटक] २९१, 

द्ाफुट्सवरी, एड्मण्डू २५, 

शाडूदेव (निःदांकशाक्ञैदेव) ८०, ९४, २१९०, २१४, २१५, २२३, .२८२, ४९२, ४९२, 
४१४, ४१५, ४१८, ५०७, ५२३६, रिवाय पहाः संगीतरत्नाकरः 

शाहूछत्रपति भोंसले, पहिले २८४, 

त्यामशास्त्री २८२, 


ग्रंथ- आणि व्यक्ति- नामसूचि 


श्रीधर [कवि] ३८२, | 
श्रीधर व्यंकटेश, अय्याबलळ तिरविसनछूर २८१. 
श्रीनिवास कृष्णाप्पा नाईक-पहाः पुरंदरदास 
श्रीपादराज ३८०, 

भ्रीमछंक्ष्यसंगीतम्‌ २१४, 
श्रीलक्ष्मीनारायणकल्याणम्‌ नाटक ३८१, 

श्रीवळभ ४२९. 

श्रीवेदांमार्थचेद्रिका २१०, 

श्रोतसूत्रम, खादिर ७०, 

श्रौतसूत्रम्‌, द्राह्यायण (लास्यायन) ७०, 
श्ेताश्वरोपनिषदू "२३४, 

शिरगांवकर, अनंतराव ४३०. 

शिरगांवकर, लीलाबाई-पहाः लीलाबाई 
शिलेदार, जयमाला ३१०. 

शिवरामन, कांचीपुरम्‌ (रा मचन्द्रेन्द्र, उपनिषद्ब्रह्मन्‌ ) ३८२, 
शिवाजीमहाराज, छत्रपति ४६, २८४, ' 
शिक्षा (शीक्षा), नारदीय ('नारदीशिक्षा') ७३, ७४, २०९, 
शिक्षा (श्ीक्षा), पाणिनीय २०९, २२८. 

शिक्षा (शीक्षा), मांडूकेय ('मांडूकीशिक्षा') ७३, २०९, 
शिक्षा (शीक्षा), याज्ञवल्क्य-२०९, 

दिंत्रे, शिवरामशास्त्री ११, २०९, २१५०, 

डिंदे [पेटीवाळे, गायक] २६४. 

दिद्युपालवधः ५१५, 

शुक्क, सदाशिव अनत ('कुमुदबांधव कवि) ४८, 
झुद्धसारंग-पहाः भोळे 

गुंगाररोखरः ३८३, 

ठोनन, डॉ. सी. ईं. ४८४, 

शॉ, बनंड "१६४. 

शोएनत्रग ५७१, 

शोनक ७३, 

शोनकभाष्यम्‌ ७०, 

शोरी, मिया ( * शोरी, * 'शोरे?) ४२६, ४३२, 
षटूधाहस्त्री-पहाः नार्यशास्त्रम्‌ 

ध्पंगूळर, ओस्वल्ट ('ओस्वाल्ड त्पॅंगलर') ६८ 


[२३१] 


[३२] लयतालविनार 


षाइन्‌वे ('स्टीनवे') पियानो कंपनी २६५, 
ायफेल ( स्टीफल') २०९, 


सखारामजी आंगले गुरव [पखवाजिये] ३१८, ३५४. 

सगनभाऊ [शाहीर] ३८३. 

सगुणा कल्याणपु( १२०, 

सडोलीकर, वामनराव ३३. 

सत्यप्रकाश [वर्तमानपत्र] १०, 

सद|रंग-पहा! नियामतखां 

सदाशिवत्रहीद्र, नेरुर २८१, 

संभाजीराजे भोंसले, छत्रपति ४६, ३८४, 

समुद्ररुस, सम्राट! २७६, 

सरफोजीराजे भोसले तंजाउरकर, दुसरे ३८१, 

सरस्वती हृदयालकार: अ्थोत्‌ भारतभाष्यम्‌ ७५, २९५, ३९७, ४२१२. 
सवाई गंधवव (रामचंद्र गणाप्या कुंदगोळकर, रामभाऊ) ४७, ११३. 
सवाई माधवराव पेशवे (माधव नारायण) ३८४, 

सहस्रबुद्धे, म, ना. १६४, २११, ४३८, 

साठे, भारद' [व्हायोलिन्‌वादक] २७६. 

साठे, मोरशास्त्री २१०. 

सांख्यक!रिका ७२, १५३, "५२३३, ५२३४, ५२५, ५२८, 

सामगांच्या पोथ्या २९२, 

सायणभाष्य ७१, 

सात्र, इ्यां पॉल ('जीन पॉल?) २६०. 

सावरकर, विनायक दामोदर ('महाराष्ट्रभाट'कवि) २१, ९५, २११. 
साहित्यकुसुमांजलि अथा छन्दोळकार ४३५, 

सिद्धान्तकांमुदी २१०, 

सिद्धान्तशिरोमणिः ७६, २११, 

सिद्धारपदल २७८, 

सिद्धेश्वरी, बाई (“देवी”) ११३, ३११, 

सिमन्‌ ('सायमन') ६८, 

सिलाप्पधिकारम्‌ २६७, ३७७, २७८, 

सिंहभूपांल (शिंगंभूपाल) ६, ७४, ७९, २१४, २१५, २१७, २१८, ४०९, ४१४. 


ग्रेथ- आणि व्यक्ति- नामसूचि 


सीताम्मा २८२ 

सीरियूळू यूनिव्हस, द २१, 

सुखलाल [ व्हयोळिनवादक)] २७६. 

सुंदरमूत ३७८. 

सुंदराबाई पुणेंकरीण ('जाधव?) १३८. 

सुधारखां (विघारखां) [तत्रलची | ४२०, ४रर, ४२२३, 
सुभाषितरत्नभाण्डागारम्‌ ४२, 

सुरय्या १२० 

सुरेशबाबू 'माने' २६१. 

सुलोचना चव्हाण १३०, ३११, 

सुश्वत (-शारीरम्‌,-संहिता) ११, २८, २०९, ५३४. 
सुछोकलाघव २१०, 2: 
सेतब ३९४. 

सोरॉकिन, प्योतरिम्‌ (पित्रिम्‌, 'पीटर सोरोकिन?) २६०. 
सोमनाथ मुद्रल ११५, २१४, २१५, 


[३३] 


सोमेश्वर चालक्य, 'भूलोकमलछ' [कल्याणीचा] ३६३, ३८२, ३८३, ४१२, 


सोहिरोबा अंबिये ३८३, 
सोभद्र [नाटक] ६४, 
संगीत [मासिक] २१७. 


संगीतकलानिधिः [कळिनाथी टीका] २९, ३१, १७८, २१४, ३८१, 


संगीतचूडामाणिः ६६, ७९, १६३, २८३, ४१२, 
संगीतदपणः १९८, २४३, आ: 
संगीत नाटक अकादमी-पहाः अकादमी 
संगीतपारिजातः २६, १९८, २१७, २४३. 
सगीतपारिजात [हिंदी भाषान्तर| २१७. 
संगीतमकरन्दः ७३, १९८, २१५, २४३. 
संगीतमणिदपणः ६६, ७९, १६३, 


संगीतरत्नाकर॑: ६, २६, २९, रै र ५०, ६६, ७५, जट, ७९, ८०, टर, र १५), १६८, १६८, 


२१४, २१५, २१८, २४३, २६०, २६५, २६८, 


२७५१) रुण्ठ स्ट 


[२४] लयतालविर्‍चार 


२९५, २९६, ३०२३, २०४, ३१९, ३२२६, ३६८, १३८२, ३८४, ४०९, 
अर्र, उरक ४२८, उरण, रट, हरण ४२८. .४२९,” ४३१, ४५८, 
५०२१, ५२९, 

संगीतराजः अर्थात्‌ रत्यरत्नाकरकोषः ४१५, 

संगीत शास्त्रकार व कलावंत यांचा इतिहास ४२७, 

संगीतसमयसारः २१४, 

संगीतसार (“ राधागोविंद?” संगीतसार) ७४, २१४, ४१५, ४१८, ४१९, ४२३, ४५१, 

ऐ ४६०, ४६२, 

संगीतसेतुः [रत्नाकरटीका] ४१४, 

संगीतसुधा, गोविंद दीक्षितरकृत (“रघुनाथभूपालकुत?') २१४, ४२८. 

संगीतसुधाकरः [सिंहभूपालकृत रत्नाकरटीका ] २९, ३१, ३३, ७८, ७९; १९८, २१४. 

संगीतसुधाकरः [हरिपालदेवकृत] ४१२, 

संगीतस्वामी २८२, 

संगीतरिरोमणिः ४१४, 

सैन्याशाचा संसार [नाटक] ३२११, 

संशायकछोळ [नाटक] ४७०, 

संस्कृत काव्यशास्त्राचा इतिहास २३७७, 

स्टटू २५. 

स्टेबिंगू, सूझन्‌ ('सुसान?) २१, 

स्त्रावीन्स्कि ५७१. 

स्थानिक स्वराज्य अथवा म्युनिसिपालिटी [नाटक] २४१, 

स्वयंवर [नाटक] ९४, १२३, ३०९, २३११, ४७०. 

स्वरप्रकाश १०, 

स्वरमेळकलानिघिः ८, २६८. 

स्वाती तिरुनळ महाराज त्रावणकोर ३८२, 


ह्द्दखां इ२०, 
हरदास, बाळशास्त्री २१. 


ग्रेथ- आणि व्यक्ति- नामसूचि । [३५] 


हरप्रसादशास्त्री ७५, 

हरिदास, बाबा ४७, ४२९, 

हरिपाठाचे अभग २८२३, 

हरिपालदेव चालुक्य, राजा अभिनवपुर [नवानगर] ४१२, ५३५, 
हलायुध १६८, २०९, २१५, ५२५, 

हाफिझखां [सरोदिये ग्वालियर] २७०, 

हायझनत्ररी , व्हेनर्‌ (' हेसेनबेगं ') २२, २६०. 

हायमेन्‌ देस सामवेद, दी '७०, 

हार्मोनियम शिक्षक भाग पहिला २६१, 

हारमोनियम अथवा बाजाचीपेटी वाजविण्याचे पुस्तक २६१. 

हाळ, सातवाहन २८२, 

हिज़ मास्टस्‌ व्हाइस्‌ कंपनी ४८, 

हिंदुस्थानी संगीतपद्धति [ग्रेथ ] ९, २९, ४२७, रेट. 

हिराबाई [१८५० मधील दक्षिणी गायिका] २८४, शिवाय पहा: क॑मलाजाडई, 
हिराबाई बडोदेकर ११३, १२६, १३८, १७८, २१२, २६२, २७६, २३१४; २२९, "दट, 
हिराळाळ अमतसरवाला १०, 

हिंवरगांवकर, रामचंद्र बलवंत [ देडवते | १२. 

हिस्टरी ऑफ्‌ संस्कृत पोएटिक्स्‌ ३७५७. 

हेगेल, ग्योग विल्हेल्मू फ्रीड्रिशू ५३३. 

हेमचंद्र ६, १६८. 

देरन्‌ ओंयुगेन्‌ डू(इ:) रिंग्ज उमवेल्त्सुग्‌ देयर्‌ व्हिसन्‌शाफ्टू ५२२, 
हेत्स, हाइन्रिशू ('हिन्यिक्‌ हझ') ३१, ४५४, 

हेल्मोल्त्स, हमन्‌ फॉन्‌ ( ' हेल्महोल्टक्ष )) २६३. 

हॉप्‌किन्स ५६४, 

होनेगर "९७१, 

होःयुनर कंपनी २६१, 

होनाजी शिलारखाने ३८३. 

होळकर, सवाई तुकोजीराजे [ इन्दौर ] २७६. 


[२६] लयतालवि चार 


क्षीरस्वामी ५२७, 

क्षेत्रज्ञ, वरद्य्या ('क्षेत्रांग') २८०, ३८१, 
'क्षेत्रांग'-पहाः क्षेत्रज्ञ, 

क्षेमेंद्र ५२५. 


ज्ञानप्रसारक मंडळी ३. 
ज्ञानदेव (ज्ञानेश्वर) १३८, २८३, ४२८, 
ज्ञानेश्वरी (ज्ञानदेवी) अथवा भावार्थदीपिका १३१, १३८, २८३, ४२८. 


संत्ञना- आणि विषय-सूचि 


[लेखकाला अग्राह्य वाटणारे प्रयोग-पाठभेद इत्यादि दुहेरी अवतरणचिह्यांनीं दाखविले आहेत. ] 


अ कार ७२, ४३१, ५२६, 

शिवाय पहाः अताल, उद्‌ंगीथ. 
3३% काराच्या साडेतीन मात्रा ११२, १२१. 
चन्द्रबिन्दुचा काळ श्ट्रेमाचा ३९२, 


ह] 


अकार ५२, ६४, ७१, 

अकारकरण, गायनांतील १११, १२१, 

अखंडताप्रतीति (कण्टिन्युइटी), घटकांची ४५७६, 

अंकिक (२ एक अवनद्धवाद्य) २५१. 

अंग (> अंशभाग, अवयव) ७५, ७६, ८२, ८४, ८५, ८८, ९२, ९३, ९६, १०१, १०३, 
२७३, ४०९, ४१९१, ४२७, ४५२ 
शिवाय पहाः मात्राभाग, मात्रामान, लयांग, स्वरांग, ताळांग अंग, गायनांवील (ख्याल-, 
टप्पा-, ठुमरी-, दादरा-, श्रुपद; होरी-, इत्यादि) ९४; २ (४. 

अंग, “थाटां तील २, ८-९, ९२. 

गिवाय पहाः उपथाट 

रागाचे (काफी-, तोडी-, मारवा-, मारु--, यमन- अंग; इत्यादि) ८७, ९३. 

वाद्यांतील (झाला- अंग, तैत- अंग, बीन अंग, इत्यादि) ९४, २४८. 

सप्तकाचें (उत्त(-, पूर्व-अंग) २, ९, ९३. 

), वंळंद् ९१. 

अंगखंड १५८. 

,», व उच्चारमेद २८३. 

5 व जोरभार-वर्णोच्चार-शब्दा्थे २८२, २८७-२८५९, २९५-२९७, २९९, ३००-३०१. 
अंगखंडजातियुक्त लयक्रम ४८७, 
अंगभेद १४५, ५०६, 

2 जातिभेद ८३, १५६. 


[३८] लयतालविनार 


अंगमान, चतसख-तिस्तादि ८३, ३६५, ४६०, 
,, वे दोन हातांमधील अंतर ४१६. 
अंगहार, नृत्यांतील १७, ३१, 
अंगांवरून आवर्तननिश्चिति १'५७. 
अंगे, तालांतील ८३, २५०, 
3: » सात्तांची ८३, २७१, 
अजड (> नॉन्‌परटीरियूल) ५२३६. 
अजस लय (च[्अतिशय विलंबित ल्य) २५४. 
अझम्‌ (> पेगंजरांच्या सहकाऱ्यांचे ब नेतरच्या न्याय-पंडितांचें एकमत) ४२१, 
अडाणा राग व वीररस २१३, 
अणु (अणुद्रत, बिंग्राथ, विराम) (सलयमापनांतील एक लयकालमान, ल्यांग) ७६, ८२, ८४, 
२६४, २६५, २१५१७, ४१५, ४२१७, ४२७, ४५९, ४५८, ४६५४, ४६५, '“०१, 
), चा चचकार (तत्कार): ति(त्त, तिय) ४१६. 
अणु ('परमाणु', पीळव. वैदोष्रिक-सांख्यदशनांतील वस्तुरचनेचा सूक्ष्मतम अविभाज्य घटक. 
अँटम्‌ ) ४१५. 
» व वस्तुविघटन ४१५. 
9. एंक- (२ एकाणु) ४१०. 
०2 चतेल हरे. 
9) व्यसन (त्रसरेणु) ४१०, 
55 दुव्यस्न (दुव्यणुक) ४१०. 
अणुचें वघ्तुत्व ४१०, 
१23 सूदमत्व डइ९०, 
अणुवाद, भारतीय (" काणाद वेशेष्रिक दरान) ४१०, 
अणुवादांतील विचारप्तंत्रम, भारतीय- ४१०. 
अणुगर्भ (अणुकेन्द्र, अटमिक न्यूक्लियस) २५, 
झतायी (>शास्त्रशिक्षणास अपात्र, अशिक्षित परंतु चांगला गायकवादक) ३५९. 
अताल (> अळकार) ५२३६, 
भतिक्रुष्ट खर, गाच्रवीणेंतील ७० 
अतिदीच आवर्तन क्लिष्ट, रंजकत्वद्दीन १४२३, 
अतिदेदा, शब्दाथाचा (>. अधिक व्यापक अथाने वापर) १८, १९, ५०९, ५४१. 
अतितार (तारतर, सप्तक, स्वर) १०७. 
अतिद्रुत लय ५२. 
अतिशोभा (> ओव्हर-ऑनेमेण्टेज्यून) ४७६ 
अतिऱ्हस्व आवर्तन अंगवेैविध्याविना रंजकत्वहीन १४३. 
अतिल्बाये स्वर, गावच्रवीर्णेतील ७०, 
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अतीत (र होऊन गेलेला) ग्रह ४३७, 
अतीत-अनागत ग्रहभेदः गीतसापेक्ष/ताळाघातसापेक्ष ४११. 
अत्युत्क्रम (एक स्वराळेकार, > मुरकी) २९०, 
अन्रपदे (ऱ्स्तुतिपर तमिळ काव्य) ३७७. 
अद्वेतपंथी गीते, तमिळ ३७९-१८० (पहाः सिद्धारपदल, काण्डार अबभूति; काण्डार अलकारम्‌) 
9) __ साधूसेन्यासी, 'सिद्धार २७८ 
अध्यात्म व तर्कचद्ध-शब्दबद्ध विचार १५०, ५७'५, 
अभ्वदेडा, प्रस्ताराचा (एकूण व्याप) १६६, १६७, १६९, १७०, १७५, १८२ 
अध्बयोग, प्रस्ताराचा (“पणकूण काळ) १६६, १६७, १६९, १७७, १८२, 
अन्ताभाषा ८०, 
अन्तरमाग (स्परस्परवेलक्षण्याचा उपाय) २९७, ३९८-३५९, 
अन्तर्नाद (सअपर पाडाल्स, हार्‌मॉनिक्स) ३१, २४९, २७२, २७४, ५२५. 
,)  अपूणाकपटीचे (नॉन-इण्टीग्रल हारमॉनिक्स) २७३, २७४. 
,)  ठछेडलेल्या/गजानें वाजवलेल्या तारेचे २०३. 
अन्तनादझून्यत्व (र्‌प्यूअरिटी ऑफ नोट) २७३. 
शिवाय पहाः शुद्धजातिकेपन, मिश्रजाति कंपन. 
अन्तरा ४५, ४२०, ४२१, 
अन्तराय (रअडथळ्यांचा एक प्रकार) ४८०. 
अस्तःकरण (>'जाणीव', शरीरान्तगत क्रियासाधन-करण) १४७, १४८-१५०, ५०७, ५३६ 
शिवाय पहाः चिंत्त, बुद्धि, मन, अहेकार, 
अन्तःकरण-एक सोईची वर्गीकरणकल्पना १४८-१५०. 
» वे कॉम्प्यूटर १५८. 
5» वेशारीरक्रिय़ा १५०, 
शिवाय पहा: सायकोसोमेटिक मेडिसिन 
अन्त:करणत्थ काल ('इन्‌वड टाइम') २५. 
शिवाय पहा: ब्रायॉजिकल टाइम 
अनागत ("अजून न आलेला) ग्रह ४१२, ४२७, ४९१, 
अनाघधात २. 
अनाहत नाद ५२०-५२२. 
अनित्रद्ध गीतवाद्यांतील ताळ ४००, 
अनुकषेण, स्वराचें (ऱ्स्वरांतून वरणनिष्पत्ति) ३९९, 
अनुकार, गायनाचा वीणेंत/वीणेचा अवनद्ध वाद्यांत ४०३. 
अनुकूलभाव, मनाचा (ऱपवुख) १५०, २२६, 
अनुकूलसंवेदना (>सुखसंवेदना) १५०, १५१, २२६, ५३८. 
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अनुकूलसंवेदना क्रीडासुलभ (स्रंजक) १५१, 
त क्रीडायुक्त (च्आाहादक) १५१, 
अनुगत (र्‍्वाद्यवादनप्रमृख जी चित्रावृत्ति म्हणजे चित्रानामक गुणभावध्यवहार, तिथ्यांतील 
लयांगभेद-प्रस्तारवादन) ४०५०. 
अनुदात्तत्व, नीचत्वासुळे ७२, ५२८. 
अनुनासिक २८, ४०६. 
अनुनासिक्ये - मुखानुनासिक-, भाषप्रित व लिपिकृत ४२६. | 
अनुचन्थ, पुस्तकाचा (मागाहून जोडलेला भाग) १२. 
अनुभव-अनुभूति-, प्रायोगिक ५२६. 
अनुभूति : क्लिपष्ट/नवी/सहज ४८६. ।. 
“६ अतुभूतींमधीळ संबध म्हणजे पोढिंगी लय??-मंडकरकृत “व्याख्या? ४४५, 
अनरणन (स्पर्सिघ्टन्स ऑफ साऊंड) १६, २१, २७१, ३६३, ४१६, ४६९. 
अनुरणनश्रून्य ध्वनि ४१६-४१७, शिवाय पहा * आघात, आपात, चुटकी, टाळी, 
तुटक नाद, पात, व्यंजनवर्ण, स्फोट, णिक'ध्वनि. 

अनुल्वान ३१. शिवाय पहा : अनुरणन, स्वरनाद, स्वर 
अनुस्वार, भागित व लिपिकृत ४२६. 
झनुस्मार, स्वर/व्यंजन २रट, 
अत्वयव्यतिरेकयुक्त (प्रतिपादन गण्हीत करून व नाकारून) वाचन ११. 
अन्‌सण्टेनूटी. पहाः इन्‌डिटमिनसी, उनबेष्टिम्ट्हाइट, 
अपघाटिला वीणा ६९, 
अपंग गायक-वादक-श्रोता ४३३. 
अपन्यास ४९०, 
अपर पाराल्प (स्इण्टीग्रल हारमानिक्स) २७२३, 
अपवगे (> वैराग्य', क्रियासमासि, क्रियानिवृत्ति) २३, 
भपू्वता (<नवीनता), पुस्तकाची १, ८. 
अपेक्षापूति व अपेक्षाभंग, श्रवणांतील ४८५, 
अफ़ाईल (च्फार्सी ळंदःश्ास्त्रांतील मूल अंगखडांची प्रस्तारजन्य ओळ) ४४७. 

55  उस्सली (>प्रमाणनियमबद्ध अफा'इल ) ४४७, 

१७  फुरू 'इ (रलघूपायजन्य अफा ईैल-भेद) ४४७. 
अभंग १३८, ३८२३, ४६७, 
अभाव (र्‍नाहींपणा. दरोनांतील) "५१४, ५१६, ५२३४, 
अभाव, अत्यंत-(सपूणेतः नाहींपणा) ५३४, 

१ अन्योन्य- (>'ह्याचाः आहेपणा म्हणून त्याचा' नाहींपणा) ५२४. 
9 प्रथ्वंस-(ऱ्पूर्वी होतें पण आतां नाहीं ही अवस्था) ५२५, 
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अभाव, प्राकू-(न्पुढें होईल पण आतां नाहीं ही अबस्था) ५३५, 
अभिजात (रक्लासिकूल) कृति ५.६५, 
अभिनय, नृत्यांतीळ १७. 
अभिनिवेदा (रसुशिक्षित विचारवन्ताळाहि घेरणारी 'मी असावें' ही भावना) १५१, ५३८ 
अमेद्यता, स्वरांगताळटांगांची ४०३. 
अभ्यास, पुस्तकांतील (> पद्यांची उजळणी, पुनरावृत्ति) ७, ८. 
,, सामगायनांतील ("एक पुनरावृत्त-अक्षरस्वरवणालंकार) ३९०. 
अमरावती शिल्प २७५०, | 
अमीरखुस्ोची काव्यराचना-छेदप्रवीणता ४२०, 
अमीरखुखोचे “सांगीतिक कार्य? ४२०, 
असुकत्व (:आयडेण्टिटी, इण्डिव्ह्युज्युअंलिटी, नॉमेन) ४८०, 
अयनमान, काळगणनेमधीळ '७५७, 
अयथाक्षर व यथाक्षर ताल २४१. 
अयथाक्षर मागताळांतून देशी ताळोत्पत्ति २४१. 
भकोन्‌ (फार्सी छंद: श्ास्त्रांतीळ मूळ अंगखंडांचीं उच्चारखूपॅ. रुक्‍्नूचें बहुवचन.) ४४७, ४४८, 
४६४, ४६६, 
अर्थ, अनुभूतिचा (> सिमिफिकन्स, “मीनिंग?, इम्पोट) ४८० 
,» भाबेतील शब्दाचा (गोण, मुख्य, ध्वनि-, योगरूढ, यौगिक, रूढ, लौकिक, वाच्य-, व्यंग्य-) 
४५९, "५०९, ५१०, ५१२, ५१३, ५१५, ५१६, ५१७-५१९, ५२४, ५३७, 
अर्थ (> डाब्दथ्वनि व निर्दिष्ट यांमधील संब्रेघसंकेत ) ५ १७-१९ 
अर्थ, “श्रतिः शब्दाचे संगीतांत चार : पहा : 'श्रृति? 
अर्थ शब्दध्वनिला नाहीं ५१८-५१९. १ 
अर्थनिश्चिति, (व्वनि)क्रमाची ४८४. 
अर्थपयायांचें संख्यामान (रइन्फमरान) ४८५४. 
र ,)  उच्चारांतील ४६१. 
अर्थभाव (र अमुकत्व), मांडाचा ४८२, शिवाय पहा : गेष्टाल्ट 
,) (थ्वनि)संदेशांतील ४८२-४८४, 
9» व वर्णोच्चार मेद २३५७, 
अर्थभावकल्पना संदिग्ध-आअतिव्यात ६३६-६२३७. 
अथभावनि श्रयांतील संकेतसंदर्भतारतम्यविवेक ४८४, 
अथमेदनिर्मिति, उच्चारकृत ४५९, 
अथेबाद, पुस्तकांतील (ऱर्‍हेतुगभ अवान्तरे) ७, ८. 
अर्थवाहकता, (ध्वनि) शंदेशाची (-इन्फमेशन) ४८३-४८४, 
अथवाही शब्द ४९०, शिवाय पहा : स्फोट 
अथेद्रून्य (झुष्क) रचना ४६९, 
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अर्थसंदर्भ, विषयाचा ४५७४. 

अथोन्तरन्यास ( एक अलेकार, सामान्याकरवीं विशेष अथवा विदोषाकरवीं सामान्य 
दाखवणें ) ५१२. । 

अ्थानुसार ल्यांग १५७. 

अधैमागधी गीति (२ अर्धनिवर्तनयुक्त', निव्रृत्तिप्रधान, गानपद्धति) ३९७. 

अधेपट्‌चित्र मार्गे ५८, ६०, ६६. 

अलंकरण, अस्ताईचें ४२१. दिवाय पहा $ भोग. 

अळंकरणयुक्त व्तांव ४४२, 

अलंकार, भाषेतील (अथ-,दब्द-) ८२३, ५१२ 

9) संगोतातील २, ४१, ५०-५२, "५४, ५६, ५७, ८२. 

,) _ स्वरवणे- पहा; आन्दोलन, आलाप, कण, कप, कूटतान, खटका, गमक, गिटकडी, 
घसीट, झम्‌झमा, झाला, डोळ, तान, तानतनाईत, तानफिरत, तानांचे प्रकार, पुकार, 
फंदा, वेहळावा, बोलतान, मींड, मुरकी, लळकार, हुंकार 

99 (संगीतांतोल): 'वर्णोच्चारतुल्य २६६. 

अलेकारबाहुल्य ४२२, शिवाय पहाः ख्याल, 
अलंकाररास्त्र ४, ५१२. 
अलेकारातिरेक (-अतिशोभा) ४२२, 
अलाकु (ऱ्मात्रा) ३७५ , 
अलादियापरंपदा (<“'जयपुर घराणें?) २१३, 
अलाबु (भोपळ्याची) वीणा ६९. 
अलगुज २४८. 
मलू तब्ळू २५२, २७८; ४२९५, 
अल्पत्व-बहुळत्व, गानांत स्वरांगांचं २९८-३९९ 
अवकादा (दोन तालाघातांमधवील कालमान) ४४, 
अवधान (सअँटेन्वान), चित्ताचें ४५७. ९ 
अवनद्ध (आनद) वाद्य ६९, २५२, ५७६. 
पहा : चर्मवाद्य, पुष्करवाद्य, वितत वाद्य 
वाद्यांतीळ पाटाक्षरें (स[्त्रोळ) ४०२, 
,» वाद्ये, नाख्यांतीळ रंजक- (अ लिंग्य, उर्ध्यक, अंकिक, पणव, मदेळ, मुरक्ष, मुदेग) 
ड०१-४०८२, 
अवयव (सतभाग) ८२, 
,) प्रसाराचा (प्रस्तारमेद) २१३. 
अवयवकाल, प्रस्तारांचा एकूण (अध्वयोग) १६९, १७८. 
अवयबंमान, प्रस्तारभेदाचें (एकेका अवयवांतील घटकसंख्य़ा) १६६, १६७, १७०, १७१, 
१७२, १७३२, १७५, १७९, १८9७, २१९२ 
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भवरोह ४७, 
अवरोही वर्ण ३४, ७०. (शिवाय पहा: ग्रेव्ह (म्राव्द) अक्सेंट) 
अवसान (ससमेनंतरची, म्हणजे 'पहिली',' मात्रा व तिचा उच्चार ) ३२, ४०-४९, 
४७, २३०५, २५७-३'५८, इ८७, 
अतीतानगतांचा संघि ४९०-४९१. 
,,  अमनुस्वारात्मक।/कठोर ठच्चारात्मक/दीध, घोषयुक्त ४८८. 
,  चरणाचें ४४. 
,, श*वनिक्रमाची 'अपरिहाय नियति ४९०, 
,५ स्पष्टनिर्दिष्ट उच्चारित मात्रा ४९०-४९१. 
व अर्थभाव ४९०, 
)) व. आमद? (आगमन) ४९१, 
»३ व उच्चारक्रम ४९०. 
» व ठेका ४९१. 
»;, बे सम (ससमेचा क्षण) ३५८, 
अवसानानें सुरुवात-समप्रह-छन्दांत, गीतांत, ठेक्यांत, तालांत, बैदीधींत ४९०. 
अवसानीं घा, ठेक्याचा २७०, ४९१. 
,, धा, तिहाईचा ३४१-३४२ 
,)  यतिभंग ४९०, 
» विराम ४८९, 
»)  शाब्दाचा दोबट बहुधा नसतो ४९०, 
,) ठोब्दाची सुरुवात असुं दाकते ४९०. 
»9 स्पष्टता ४८९, 
अवबवानींचा उच्चार ४८८-४९५, 
3 . घा २७५०. 
,)._ बोल ४९०-४९१, 
99  स्वरनाद ४९०-४९१, 
» _ स्वरोच्चार ४टट. 
अबसानमात्रेचें महत्त्वेशिष्टय ४९०, 
अवस्था, क्रिया-घटना-पदाथोदिकांची २९, ५०५, ५०७. 
9» प्रारंभ- ५३५, 
अवस्थापरिणाम २९. पहा! उत्पत्तिस्थितिळय, चार वाणी, 
अवाडाम्या (अथवा ब्रुवा) कला (“'अवादशपा.” एक निःशब्द हत्ताक्रिया) ६२, ७९, 
अव्यवस्थित (अस्ताव्यस्त) समुच्चय ४७८, 
अष्टकल ५५, ५७, 
अष्टपदी १०, ३८०, २८१, 
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अष्टाक्षरी पाद ६८, 

अस्ताई (स्थायी) ४९, ४३०. 
अस्ताई--अन्तरा ५४५७, ६४२३. 
अहोरात्रमान, कालगणनेम'धील ७८, 
अक्षर, भरें (भारी) ४०१. 

53 ) भाषित व लिपिकृत (न[्लेटर) ३८५, ४३६, ४२७, ४२६, ४४५, ४५८; ५२६. 
*अक्षर, भाषेतील,?? पटवधनकृत कल्पना (रसिलेंबूळ, वर्णपद, गाब्दावयव) ३८५, ४२३६ 
अक्षर व मात्रा ४०५. 
अक्षरक्रम (अक्षरपरंपरा) ५२७. 

,» व वणपद (झशब्दावयव, सिलेंबूल ) ४६५, 
अक्षरगण: आद्यगुरु भ, अंत्यगुरु ज, सर्वगुरु म, आद्यलघु य, अंत्यलघुत, मध्यलघु र; 
संवळघु न ३७४, ४४८. 

अक्षरछंद (' वेदिक? ळंद) ६८, ६९, ३८५, ३८६. 

अक्षरछंदोव्रत्त (वृत्त) ४४५. 

अक्षरभेदक्रियाकाळ ( लय, स्वरांग) ४०८. 

अक्षपमाचा २६५, 

अक्षरमात्रासंख्या ३६४. 

अक्षरवण ५२८, 

अक्षरवणप्रकार : ५२, ६४, ७९. अघोष २८, अतिऱ्हस्व २८५, ४०८. अनुनासिक ९८. 
अनुनासिक्य २८.  असत्तुस्वार २८,  अन्तव्थ रट,  अल्पप्राण रट, 
उज्चारसुकर १८, २५, ५४, २३१, २८५, २८६, ४६०, ४६२. उपध्मानीय 
२८. उष्म २ट. *णऐेन २ट. जिह्ामूलीय २८. जोड-, संयुक्त-, २८, 
३८५, ५२६. दीध २८. दीधतम-दीधतर-दीधप्राय ३८५, ४०५, ४६२, 
५२६ महाप्राण २८. मुखानुनासिक २८, <हस्व्र १८, ३२३, १२५, 
ऱ्हस्वतम-हत््वतर-दीधप्राय ३८५, ४०५, ४६२, ४६५. विवृत (विवारप्रयत्न) 
२८. व्यंजन २७ २८. संवृत ( संवारप्रयत्न ) २८, संर २७-२८, 
स्वरसंयुक्त ( उमलाउटू ) २८, हम्झः २८. 

अक्षरवृत्त ( वृत्त) ४६७, ४७२. 

३9 वे मात्रावत्त ( जाति) ४६८. 

अक्षरवृत्त-मात्राबरत्त-भेद कृत्रिम २३४, 

अक्षरसंख्या, जपांतील '४७१-४७२, 

अक्षरसंख्येचें लौकिक ( मात्रा )ळंदामध्येंहि नियमन ६८, ६९, ३८५, ३८६. 

अक्षरसमूहांचे बोल ३७०, 

अक्षराघातांचे जोरभार ३८८. 

अक्षरांचें दीधत्व ४६४, 
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अक्षरं, चरणांतील ४४५, 
9) : ठेंदांतील ६८, 
93 ; तेपदांतील व्यंजनप्रचुर ४४२. 
, , ख्यालांतील स्वरप्रचुर ४४२. 
अक्षरोच्चार ४६१, ५२४. 
3» खंडित ४प्ट, 
अक्षरोच्चारकाल, मात्रामान व कला ५४, ५६, ७५-७७, ८२, ३८७, ४०६, ४५९, ५०१ 
र व टाळीकराल १२२, १२४. 
मर व लय (लयमान) ४०६. 
अक्षरोच्चारक्रम, एकएक दीघ (>“छान्दस,? पंटव्धनप्रणीत) ४७२, 
अक्षरोच्चारक्षण व टाळीचा आधातक्षण १३४. 
अक्षरोच्चार मात्रांचे गट : अथानुसार; उच्चारणानुसारो; स्वरोच्चतानीचतानुगामी ९७, ९८; 
९९, १०१, १०२, १०३, १०४, १०५, १०६, ११३. 


आ कापेला (रबिंनसाथीचे कंठसंगीत) ५४२, 

आ तेम्पो (स्ज्रदळलेला ल्य पुन्हां पूवेवत्‌ करणें) ५५६, 

आएस्थेटिक्स (एस्येटिक्स, संवेदनांबददलचें शास्त्र. “सौंद्यशासत्र'!) ५०७. 
आकांर, असड ३८, ४१६, ४६१, ५२५. 

आंकारादि स्वराळकारांतूनहि तालप्रतीति १६४. 

आकोर्यो (अर्काडयन) "५७६, 

आकृति (सफिगर, डायाग्राम) १०, ४९८. 

“५आकृतिचेघ? (आराखडा. 'फॉर्म' 'पॅटन' घाट इ.) ४, ४३१, ४७५, ४८१, ४८५, ४९५, 
आकृतितज्रध दृष्टिंगम्यच ५६२, 

“आक्रमक? (२! अंग्रेसिव्ह !) गायकी २१३. 

आक्मसिलरान्दो (अक्रिझिलरेडो) (वाढता लय) ५५६. 

)) _, नादबलांचा (बलागम, आवाज जलद मोठा होणें) ४५३, ४६०, ४६४, ४६९, ५१२. 
आगम (्सांमगायनांतील 'विकृति?चा एक प्रकार, मुळांतल्याहून अधिक अक्षरें घालणें) २९८, 
आघात २, १५, १६, १७, १८, ४२, ४४, ५२, २५१, २६७, "२५, ५७०, 

5 > तुटक (पूर्णपणे स्वरांगवर्जित; स्वरत्वहीन स्फोट; बीट) "५४५, ५४६, ५५२, "५५९, 
) ३ तालाचा २२, ४२३, ५२. 
5 $ तालार्‍ा मुख्य ४१-४२, पहा : अवसान, 
53 पायांचे, र॒त्यांतील १७, 
 तर्यतपु प, 
55  जळवान्‌ ५५%, 
५,» आणि ताल ५४१, ५६३, शिवाय पहा ! रिदम, 
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आघातकाल ५६. 
आघातकालस्थाने ६२. 
ऑआधातक्रिया ४३, 
आंधघातप्रधान वाद्ये, निव्वळ-  रई७, २४ट. 
आधातप्रधानता ५७०. 
आघातमय तालागांतहि स्वरांगाचें महत्त्व, १२३, १२६, 
आघातलुब्ध गायकवादक-श्रोते २३०, 
आ्नांतोच्चार (स्ट्रेस) : पाश्चिमात्य छंदांत ५५९, 
आचारविचार, दोबवेष्णवपंथीय २७६. 
आारविचारविारसंप्काररीती : व्यक्ति व समाज ४५७, 
आचार्य; गायन-, रृत्य-, वाद्य-, संगीत- ३५९, 
आझाहीफ़_ ( झिहाफू्चें बहुवचन लघूपाययुक्त, ' विकृत, फार्सी छंदःशास्त्रोक्त चरणखंड) 
४४७. 
: आटा भरवणें ' ( > मृदेंगविलेपन, पखवाजाच्या पुडीला कणीक लावून सुरांत मिळवणें ) 
२१ 
आ-टोनॅलिटी ( अमुक स्वर अथवा कॉड केन्द्रीभूत असें भासूं न देणारी वाद्यममेळसंगीत- 
रचनापद्धति ) ५५४, 
आड ( देढी, दीडपट लयमान ) १०६, ३४५. 
आडलय (२: सिंकोपेरान ) २६९, ४६७, ५७०. 
आढी ( आडी, तन्तुवायाचा ' मे॑  ) २७२, २७४, ५२५, 
आततायी (२ स्वेर, लहरो, अशिक्षित ) गायक ३५९. 
आत्मनिष्ठता, कलाकृतिमधीळल ५६५. 
दिवाय पहा : रोमॅण्टिक, 
: आदानप्रदान ” (> देववेव. कोम्युनिकेशून) ४८५. 
“५: आदिसप्तक ” (> “' आुद्धसप्तक”) ११६ 
आारस्वरनाद (र टोनिक) ३०, १०७, ११४, २४९, २६४, २७३, २७५, ३७९, "५७५ 
आध्यात्मिक विचार विज्ञानबाह्य १५२ 
आनंद (> ब्लिस) १९, ५०७. 
,, निरहंकारिकत्व ग्रहीत १५२, ५०७. 
॥, : समाधिमधील * अर्थमात्र ' मनःसुख १५२, ५०७. 
आनंदकल्पना आध्यात्मिक १५१. 
आनंदाच्या दोन पातळ्या (भूमिका) १५२, 
आंत्र, गोवत्स-; मेष- (तांत, रोड़ा) २६८. 
आदि ताल : पहा ताल 
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आन्दोळन (डोल; स्वराची स्वस्थानींच संथपणें होणारी किंचित्‌ उच्चनीचता ) ५०, ५१ १०८, 
२२८, २४७. | 
आन्दोलित गमक १०८, २५८. 
आपर्सेप्ान (स्ईद्रियक्रियाक्षणानंतर चित्तबुद्धिला होणारें विष्रयम्रहण) १०, २४. 
आपात (टेकू. स्फोटारंभयुक्त नादबलवृद्धि) २२ट, ४५३, ४६०, ४६४, ४६९, इटॅट, 
आपोज्जातूरा ('अँपोगियाट्यूरा.? घसीट) ५५८. 
आत्त (न्यथार्थवक्ता) ४२६, ५.०३ 
ऑसिवचनाचा ग्राह्याग्राह्मविवेक ४२६-४२७, 
आत्ताची परीक्षा ४२६, 
आभोग (> परिसर, गायनांतील शेवटचा भाग; मतभेदानें, तिपरा भाग) ४२५०, 
आमदू (आगमन; आमदूऱ्न्येतो-येते-येतें). ४९१, 
)) >» यत्यांतीळ १७, २२, 
आ।युडिया (स्भावंकल्पना), स्वरवाक्‍्यांतील ५५४. 
आयुसोलेटिंग द क्वेश्वन (नेमका प्रभ उभारणे, विज्ञानपद्धतिम'धीळ एक पथ्यतंत्र) ४७४, 
आरती ३८३-५४३. 
आरबी-फार्सी ल्यांगें ४४२. 
आरभटी (>आवेगबहुला, नानाचारी) वृत्ति ४०० 
आरीया (“ए्रिया'/, एयर. आलापयुक्त गीतगान) ६४६. 
आरोह ४७. 
आरोहावरोह ४७, ५०, ७५०, 
आरोही वण ३४, ७५०. 
आर्क्षी (स्नाक्षत्रीय) ७६, 
भाचिक (सएंकस्वर-प्रयोगयुक्त) पठण ५२८. 
आथिक, उत्तर-; पूर्व- (सामाची पाख्यपुस्तके) ६९, 
आर्स आण्टिका (सजुनी, १९ व्या व १२ व्या क्रिस्तीशातकांतील [संगीत] कळा) ५७०. 
», नोबा (र्नवी, १४ व्या शतकांतील [संगीत] कला) ५७०. 
आलाप (ऱ्स्वरालकार, दीघ) ५१, १०८. 
9) » चरणपूरक ४६१, 
,» ; आलापी (ऱ्रागालप्ति) व 'नोमतोम? ३१९, ४२५. 
आलाप, जोड, गत व झाला, सतारबीनांतील १२६. 
आलापयुक्ति ब 'विक्कति', सामगायनांतील ३९०, 
आलापी : शोभाकरण, 'विनोदकारण' ३९८. 
म व अर्थभावकता ३९८, 
आलिंग्य (एक अवनद्ध वाद्य; ढोलकीप्रकार,) २५२, 
आलोफोन ४२३९, 
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आवानजावन (स्येणेंजाणें. गायकींतील खुबी) ३८. 
आवर्तन १४२, २३१९, ३७१, ३७३, २७५, ४०१, ४८२, ४७२, ४८७, ४९४-४९६, 


४९७, ७५७०२, 
)», » ठेका व ताल ४९७. 
53 एकजिनसी मानतात १६३. भे 


95 वे एकजिनसीपणा २४५, 
मव च चरण ४४५, 
व तालांगे ३८८, 
)» य त्यांतील तालमेद रट, 
93 य स्वरनादांचा स्थूलक्रम १४५, 
आवतनकल्पना ४९१. 
ह », गणिती व ध्वनिप्रतीतिची ४९६. 
आवर्तनकाल ५२०, 
आंवर्तना'चा कर्णप्रत्यय ४९६. 
3 डोल १४४, १५५. 
», शेवट: व्याख्याद्टिनि १४४. 
आवर्तनाची अस्पष्टता, अनिबद्ध गायनवादनांत ४००, 
दीधता (लांबी) २८९, २९५, २९७, ३३४. 
व ल्यांगक्रमयोजना १४२, 
क » वे रंजकता २४५, 
री समः हळुवार स्वरांगानींहि प्रकटते १५४. 
आवर्तेनाचें उच्चारित रूप ४८७. 
आंवर्तनाचे खंड व यतिस्थाने १५८, 
आवर्तनांतील अंगजाती १४२. 
आंवतेनान्ती ताळसमासि १४३, 
री सम (स्साम्यावस्था) १४२३, 
आवर्तनावरून अंगप्रमाणजाति ठरते १५७, 
आवाज २, 
5 » उंच ५६८. 
७. 2» खज (न्मंद्र) ५६८. 
७» » ढाला (>अतिमंद्र, अणुमंद्र) ५६७, "५६८. 
,» ) खणखणीत (> तीदष्ण) २५०, 
१४ क तटकरे ०, 
23 , पातळ (> चपळ ) ५५४, 


श्रे 


ही: य 


सज्ञा- आणि विषय-सूचि [४९ | 


आवाज, बारीक ५५४, 

29. 9 रेरदार ५५४. 

शिवाय पहा : कंठ्धर्मै; रजिल्टर, 

आवाप ( एक निःदाब्द हस्तक्रिया प्रकार ) ६२, 
आवतंनीय हाळचाल (> पीरियॉडिक मोशन ), हवेच्या कणांची ४५३, 
आवृत्ति ४९४-४९६, 
आठदायघनता (> प्रेग्नांत्स ) गेष्टाल्ट्मधील ४८२, 
आशायप्रकटीकरण व छपाईचे तोडगे ४२४, 
आंस (> रेव्हपरेशून ) २४८, २४९, २५०, २५१, २५५, ३६३, २७१. 
आसारित ( एक गीतगान प्रकार ) ४०४, 
आक्षेप ( क्षेप, विक्षेप, प्रक्षेप, एक निःठाब्द हस्तक्रियाप्रकार ) ६२, 


इम्रजींतून शाब्दिक उसनवारी व शाब्दपांडित्य ४, ५, ६, ९२, २२२, ४२४, 

इण्टरनेंशूनूल फोनेटिक आल्फाबेट (> उज्चारानुसारी आन्तरराष्ट्रीय लिपि, रोमन-ग्रीक लिपींवर 
आधारलेली. -नॅरो र बारकाव्यांची, ब्रॉड - स्थूल,सिस्टिम. ) 
४२५. न 

इण्टरनेंदानूल स्टॅण्डडे पिच (> “ पट्टी च्या कंपद्रतिचे आस्तरराष्ट्रीय प्रमाणमान : मिडूल 

ए ४४१ हेत्स) ५६७, 

इण्ट्रस्पेक्टिव्ह ( स्वलक्षी ) पद्धति ४५८. 

इण्डस्ट्रियूळ डिझाइन ४७२३. 

इण्डिटरमिनसी (>< उन्‌वेष्टिम्ट्हाइट, सूक्ष्ममापन अदाक्य करणारा संष्टिमधील अंगभूत 

ढोबळपणा ) २३. 
इतिहास व ग्रंथप्रामाण्य ४२८, 
,» व पुरावा १७६. 

इद्रव्वज (जजर) पूजाविधि ४००. 

इन्द्रियभोगलक्षित्व ५६५, ( पहा : रोमॉण्टिक. ) 

इन्फमेळून ४८४. 

इन्फर्मेरान व एण्ट्रॉंपी ४८४. 

5 थियरी ४८३-४८५. 
93  », व“ मानस-साहित्य-सोंद्य-शास्त्र्यांचे* शव्दपाण्डित्य ४८४-४८"५. 
इंन्‌वडे टाइम (>अन्त:करणसापेक्ष काल) २५, 
इनव्हशन (न्स्वरान्तरक्रमांचें गतिनियमन एकच असलेला आरोह व त्याचा व्युत्कम, अवरोह, 
यांची जोडी,) ५७२३, 
इंम्पल्सिव्ह (ट्रान्झियेट) साउंड ३१, पहा: श्रुति. 


[५०] लयतालविचार 


इसराज एसराज, दिलरुब्याचा प्रकार, २६७, 
इसे (स्वर, अथवा संगीत) २७६, ३७७. 
इसे परंपरा, तमिळ ३७५, 
इस्तिसॉब्‌ (स्भ्रेष्ठांच्या मतविचाराचा एक प्रकार ) ४२१, 
इस्तिस्लाः (स्भ्रेष्ठांच्या मतविचाराचा आणखी एक प्रकार ) ४२१, शिवाय पहाः राय्‌ 
इस्लाम व कुर॒आनठारीफू ४२१. 
इस्लामी फेसल्याचीं आधारतत्वें ४२१, 
,, समाजांतहि 'नटवग' अलग ४२२-४२३, 


इथास वृत्तिप्रवृत्ति ५६५, 

दवाय पहाः पार्थास, क्लासिकल, रोमँटिक 
इरानी--भारतीय खंगीतांचें “मिश्रण? ४४३-४५०, ४६२-४६८. 
इेपिका (वेतस्‌. वेत) ६९, 
इपत्स्परा २१९८-२९९, 


उच्चनीचस्वरोचार २१६. 
उच्चार २, ३१, १९६, २७, २८, २१९, २२, २८, २९, ४९, ५४, ५२३, इट, ४५७, इ५ट 
४६२, ५०५, ५१२, ५२८. 
5» अखंड ३१, १०५, ४५२. 
, अखंड दीघ ४५३. 
,, अघोष ५२७. 
अडाणीपणाचे (स्त्रेलय, भाषाप्रद्वत्ति अजीबात डावलणारे,) २०६. 
,5 अमनुरणनयुक्त ४५२. 
असत्प्राय ४६८, 
अक्षरांचे. पहा: अक्षर, .., उच्चारमेद... . 
,, उदात्त-अनुदात्त ७२, ५२८. 
,, ; कठस्थ ५०५. 
5 ;, कठोर ५२७. 
» 'घसरडा? ४२३७, ४४६, 
), $ घोष ५२७. 
, जोडाक्षराचा कठोर-मृडु, ऱहस्व-दीध २८१-२८३, ५२७, 
,, , जोरदार ४७०, 
ह. तुटक तेर, 
11 दीघ कपट प्रण; 


सेज्ञा- आणि विषय-सूचि [५१] 


षी 


उच्चार, देशीभाषांतीलः आरबी २८, ४४३. इंग्रजी २८, ४३९, उदू ४४३. कन्नड ९१. 


10.1” 


न) 


रुजराती २८, ग्रीक ५६५, चेक २८, जपमेन २८. तमिळ २८ पंजाबी रट, 
तेलगु २८. फार्सी २८. बंगाली २८, ९१. मराठी ३४४, [ कुडाळी, कोंकणी, 
कोल्हापुरी, खानदेशी, गोमन्तकी, पुणेरी, मालवणी, वऱ्हाडी ६४.] रशियन २८, 
लाटिंन ५६५. 'हिंदी? ३४४, ४६१, 

» निरथ [युष्क] ४९९, ५२८, पहाः स्तोकस्तोभ, निर्गीत, 

, “निसरडा? ४३७, ४४६. 

» पसरट” ४२३७, 

, प्रमाण-- ४३५७. 

» प्रमाणभाषेंतील ४५२. 

, मार्गानुसारी ४७२, 

, मुख-२२८., 

१ रूढ, समाजसमूहाचा ( -< जातिचा ) ४५२. 

, र्‍हस्व, ऱ्हस्वतम, ऱ्हस्वतर ४६६, ४६८, ५२७. 

» लयतरद्ध ट्ट, 

, वणीचा ५१२. 

» वाद्यांचा २२८, '५०५., 

) विरामशून्य ४५३, 

» विषमकाळ ४०७३१, 

» शब्दाचे ४९. 

५» खून्यप्रास ४४६. 

3» समकाल-, ४७३, 

, सलग ४६६, 

; खरप्रधान ४२९, 

, हळुवार ४७५, 

, क्षणिक ( क्षणकालिक ) ४५२, 

व अक्षरांची मात्रामानें, देशीभाष्रांतील २८०-२८३. 

व भाषा ४३५, ४६४, ५३०, 

व हस्तक्रिया ३६४. 


उच्चारकाल व मात्राकालळ ४-९. 
उच्चारक्रम १६, ४५९, ४७०, ४९८, ५०५. 


व छंदःशास्त्र ५०२, 


उच्चारक्रमप्रकारः अखंड, तुटक, मिश्र, ५०२ 


दिवास पहा: यति 


उच्चारक्रमप्रतीति ५०५, 


[५२] - ळयतालविचार 


उच्चारण २४. 

उज्चारणाघारित काल, लय ९८. 

उद्चारतुलना, उदू-फार्सीमधील ४४२, ४४५, ४४६. 

,, , फार्सी-उद्‌-मराठीमधील ४४५. 

उच्चारजातिभेद : पहा : उच्चारभेद, 

उद्चारनांद्‌ ४७०. 

उच्चारपद्धति; भाषाभाषांमचील ४२६, ४५७. 

उच्चारप्रयत्न, ६४९, 

उच्चारमेद: ( अक्रिष्ट, अज्‌भक्त, अनुदात्त, अपभ्रष्ट, अम्बूकृत, अर्धैक, अवग्रहीत, अविलंबित, 
अस्पृष्ट; आगत, आदिष्ट, इपत्स्पृष्ट, उदात्त, उपगीत, एणीक्ृत, क्लिष्ट; गणित, 
तपरकृत, दी्थ, दृष्ट, द्रुत, द्ित्त, ध्मात, निपातित, निरनुनासिक, निरस्त, निदृष्ट, 
नित, प्रगीत, प्रचय, प्रत्याह्वत, प्लृत, रेफ, रोमदा, ऱ्हस्व, ठस, विकंपित, विकीणे, 
विव्रत, विसार्जत, वृद्ध, सवण, सानुनासिक, संदष्ट, संध्यक्षर, संप्रसीदित, संयुक्तसंज्ञा, 
संदृत, स्थानान्तरित, स्थानीय, स्पष्ट, सवनित, दिवण्ण; 
अधोघ्र, अन्तस्थ, अनुनासिक, अनुस्वार, अल्पप्राण, उपथ्मानीय, ऊष्म, घोष, 
जिह्यामूलळीय, महाप्राण, मुस्वानुनासिक, विवारप्रयत्न; विसग ) 
२, ३, १४, १५, १८, २७, २८, २९, २१, २२, २५, २७, बेट रफ, रस्ट, 
२२९. २३१, ४८८४५ इ२७, डरेळ, डॉटर दोडड पडण द) अट, ४५२, 
४५३, ४५७, ४५८, ४६१, ४६२, ४५६६५; ४६८, ४७०, ४७२, ५०१९, "०५, 
७५१२, ५२७, "५२८, ६४१, ६४२. 

उच्चारमेद: ळंदानुसार, गीतानुसार, भाषाडनुसार ४०४, 

,», व अर्थभेद ४५१९. 
,, व ध्वनिनादमेद ४५२. 

उच्चारमेदलक्षणें ४५९. 

उच्चचारवर्ण २८. 

उच्चारवणमातृका (फोनीम) २८ 

उच्चारवणनपद्धतींमध्ये फरक ४४८. 

उच्चारवर्णांची लिंपिचिहले ४२६. 

उच्चारवणीचे बल्मेद व वजन? १६० 

उच्चारविचारांत देशकालसमाजानुसंधान ४५२. 

उच्चार- वि-छेषण, भोतिक ४५२. 

उच्चारशास्त्र, आधुनिक विज्ञानशुद्ध ४२६, ४२९, ४५२, ४४८. 

उच्चाररिक्षा ७; ४४५; ०५२३, ४६०, ४६८, ४७२, ५०२. 

, पाणिनीय ७, २२४. 


शज 


संज्ञा- आणि विष्रय-सूचि [५२] 


उच्चारशिक्षा, फार्सी ४६०, 
शिवाय पहा: फोनेटिक्स, फोनालजी 
उच्चारझुद्धि १८. 
उच्चारसंकर ५००, 
उच्चारसंप्रदाय ४५५, 
उच्चारसंस्कार ४६१, 
ठउच्चारसुकर अक्षर १८, २५, ५४, ७७. 
उच्चारसुकरता ५४५. 
उच्चारस्थान, शारीरिक (अडजीभ-पडजीभ, ओंठ, केठकूप, ताळु, दांत, दातांमागची वरची 
हाडांची पट्टो, नासिका, फुप्मसांस्वाटचा पडदा, शरीराच्या नाभिपासून डोक्याच्या 
' टाळु “पर्यंतच्या नाना पोंकळ्य़ा, श्वासनलिका) ४५१, ४५८. 
उच्चाराधात १०१, १०३, २३८५, 
उच्चारांचे 'घक्के ( 'मारामारी' ) १५४ 
उच्चारांचें येत्रसाधित विःछेषग-संकलन-पुनरुत्पादन ४५६. 
93  लिपिकरण ४२६. 
उच्चारांतील लयकारक ४३६. 
उच्चारानुसारी लेखनमुद्रण अराक्य २३४. 
उळळल तान ५२, 
उठान तान ५२. 
उठान, नत्यांतील ३४२. 
उठाव तान ५२, 
उड्डान तान ५२. 
“उत्केंठन व विसजन? (ऱटेन्शन अँड रेझोल्यूश्ून) ४८६. 
“उत्तरदक्षिण भेद?', संगीतशास्त्रांतील ४१४, ४२३, 
उत्तरांग, सप्तकाचें (>पधनिसा, एका मतें तीत्र म,पघनिसा) ९. 
उत्तरा'विक, पहा; आर्चिक 
उत्पत्ति ५१५, ५१६, ५१९, ५२२, 
उत्पत्ति-स्थिति-ळय ४६२, ४७०, ४९६, ४९८, 
उदात्तत्व उच्चत्वामुळ अक्षराचे, स्वराचे ५२८. 
उद्गीथ (१. सामगायनाचा प्रथमखंड २, उकार) ७२, ४३१, 
उद्‌ग्राह (ऱ्ऱ्गीतप्रबंधांचा प्रथमखंड) ४२९, ४३०, 
उद्दिष्ट (भेदांक, प्रस्तारावयवाचचा, प्रस्तारभेदाचा, क्रमांक) १६०. 
 (न्छद्दिष्क्रिया, भेदांक काढणे) १६७, १६८, १७३, १७५, १७६, १७७, १८२३, १८४, 
१८६-१९०, १९७-२०२, 


[५४] लयतालविचार 


उद्दिष्टकार्यप्रयोजन, कृतिचें (>'फंक्टान') ४७६. 
उद्‌धट्क ताळ ५९, ६५, ६९. 
उधार, अवनद्धवाद्यवादनांतील २५८ 
उनूबेष्टिम्ट्हाइट. पहा : इन्‌डिटमिनसी. 
उपकरणयंत्रणा (इचस्ट्रमेंटेशून) ५२५५. 
उपक्रम, पुस्तकाचा ( र्‍सुरूवा तीचा भाग) १, ८, ११, 
उपजाति : एकाकी १५६, २३५. 
दूव्यक्न १५७, २३५. 
पक्षिणी १५६, २३५. 
मानुष १५६, २३७५. 
वृत्त १५६, २३५. 
( शिवाय मतान्तरानें मिश्र १५६, २३५, संक्रीण १५६, २३५). 
उपथाट (स्उपमेळ, रागसस्तकाचा) ८. 
उपमा, दृष्टिगम्यः संगीतचिकित्सेंत अयुक्त ४३३, 
उपयुक्त <हृस्वाक्षर (चा काळ) लघु ४०्ट 
उपरिपाणि (प्रतिताल. व्येजनहीन स्वरावर, विरामावर, अथवा केवळ स्वरांगांतच, येणारें तालखंड- 
स्थान) २२७, 
उपदाम (शमन, क्षोभणानंतरची साम्यावस्था, लय) '५ १५ 
उपाय (इलाज. दृष्ट तें साध्य करण्याची युक्ति). ४२६. 
उपोहन (> प्रगीतांतील श्ुष्काक्षरभाग, अर्थयुक्त शब्द असलेल्या गीतांतील अर्थहीन वणपद- 
भाग ) ४००. 
उर्फ_ (> देशकालसमाजपरंपरेचा प्रकार ) ४२२, 
“ शिवाय पहा ; एल्यास. 
उभयकार ( ' बैकार '. कविता व तिची गायनरोति-मातु व धातु-एकत्रच रचणारा ) ३५९, 
उल्झाब तान '५२ 
उळरपलट २३७-३२३८, 
उलीपणी ३५८. 
उस्सूळू ( : रूढिरी ति, परंपरागत नियम ) ४४४७. 
उस्सृळ इ फाकू २२३, शिवाय पहा : शूलताल 
उखली ( एक वेदकालीन घनवाद्य ) ६१९. 
उचक तान ५२, 


ऊर्ध्वक ( एक अवनद्ध वाद्र. तजल्यासमान.) २५२, ४०१, ४१९. 
)) » दक्षिण-वाम, ४१९, 
ऊध्वक, आलिंग्य, देदेर ब तबलाडग्गा ४२०, 


संज्ञा- आणि विषय-सूचि [५५] 


कखेदसंहिता (क्रक्संहित', त्रग्वेद) ६९, २८७. 
नइचा '७०, रेटट, 
53 व ताल २२९२, 
त्रज्चापठणांतील तालबद्धतेच्या न्यूनाधिक्याची श्रणी ३८८. 
- लयतालबद्वता २१९२-३४. 
र लघूपासथ १९२-२३१९४. 
नइतेभरा प्रज्ञा (>संपूण यथाथ सत्य ग्रहण करणारी विवेकबुद्धि) १४६. 
( शिवाय पहाः प्रमा ) 


ऑँक्सेंट (> भाषितांतील आघातोच्चार) ५६०, पहा : पिच अकसेंट, स्ट्रेस अंकसेंट. 
अण्टिफोनी (<दोन अथवा अधिक गायकवैदांचा गीतसंवाद) ५४६, 

अँबस्ट्रॅकछान (२ अनुभूतविषयांचें सार, भावप्रतीति, संप्रती ति, संप्रमोष) २४. 
अँहूळे जवा (:आद्य दिंदवीभाषा. मूळची उद्‌भाषा) ४४३. 


"उंक' टाळी १३७, 
एककल वर्णालकार (बिंदु) ५६, "५७, ६५, ७८, टर. 
एककल ताल २९२९, ४०२, 
एककल-द्रिकलांतील साम्य ४०९, 
एककल-द्विकलादि मांत्रारूपं ९९, २४९१. 

झी. ,»  मैदप्रकार; स्वरांगांत ९९, २४१, 

रः 7 व्याग ९९, 
एकच आवतेन £ मानीव कल्पना १५३, 
एकजिनस ३२०, ४८०, ४८१, ४८७, ४९२१, ४९६, 

पहा : गेष्टाल्ट 

» व ठेका २९४-२९५, २९५७, २१५, ३२२०-३२१, २२४, २३४. 
एकजिनसीपणा ४, ४७४, ४७५, ४७६, ५६२. 
एकृतारो २४९, २५७, 
“'कताल, अडेचाळीस मात्रांचा) २५६, ३२२, 
एकताल, चोताळ ब चतरजाति-तिखगति आदिताल ३४७, 

शिवाय पहा $। ताल 

एक मात्रा : विरामाची अथवा लघुची ८४, १६२-१६३. 
एकमान, तालांगाचें व स्वरांगाचें ५२९, 


[५६] लयतालविचार 


एक बा दोन मात्रांचा ताळलघुक्रम व रंजकता १६५, 
एकमेळ कल्पना ५२१, ५२२, ५२३. 
एकाच छंदाच्या अनेक जाती २३७. 
एकाणु (> प्रोठो-अँटम. काणाद वेशेषिक दरीनांतील व्यापकत्बहीन 'अणु') ४१०, 
एकोच्चार ४६९, 
एकह्पान्शन्स (> श्रेढी), पॉलिनॉंमियूल (र्‍जहुबीज) व बायूनॉंमियूल (रद्विजीज) २०९. 
एक्स्पी(य्‌)रियन्स (२ त्राह्याभ्यन्तर विषयग्रहीत प्रतीति) ११, 
एडुप्पु (> गीतांग ) ३८२, 
एषण्ट्रॉंपी (> आाह्यक्रियेसाठीं शाक्तिची अनुपलब्धि) १५०, ४८३, ४८४ 

१) 9 (ध्वनि) संदेद्याची ४८४. 
एन्व्हेळप (“'कवच??) ५३८. 
एनहार्म निक टेम्परॅमंट (> सूक्ष्मांतरें ध्यानांत घेणारी स्वरसाधारण- काकलीकेशिकी साधारण-युक्त 

सप्तकरचना) ६४३. 
एयर (ट्यून. चाळ, धुन, तज) ५४४. 
एगॉनॉमिक्स (> [मानवी] क्रियाव्यापारहशक्तिविषरयक 'अर्थ' शास्त्र) ४७३. 
एलाप्रत्रंय ७८. 
एल्पास्‌ ( - देशकाळसमाजपरंपरेचा प्रकार ) ४२२. 
दिवाय पहा : उफ. 


ऑक्टेव्ह (> सप्तक, संस्थान ) ३८६, 
» नोट ( वरचा समाननाद. टीप ) '५५१. 

ऑग्मेण्टेशून ( २ स्वरांग दीधे करणें ) ५५८, ५७४. 
ऑपेरा ( > कोणतेंहि संगीतयुक्त-संगीतमय नार्य. '* संगीतिका  ) ८७१. 

४9 चे प्रकार : ओपेराकोमीक, ओपेराब्राळे, ओपेरावूफा, ओपेरासेरिया, बॅलड आपेरा, 

ग्रँड ऑपेरा, व्हरायटी ६४६, 

ऑगब्स्क्यूरँटिस्ट ऑर्नमेंटेशून (> क्लिष्टदुर्बोंच अतिशोभा, लघुप्रतिष्ठा ) ४७७. 
ऑगॅन २६१, २६३, ५७०, 

» पाईप- २६१, ५७६. 

9 -.दोड- २४८;.२६२१. 
ऑगेन ऑफू कोती. (> कोती नांबाच्या शास्त्रज्ञाने हुडकलेलें अंतःकर्णामधील कंपनक्षम 

नाडीपटल ) १४८. 


संज्ञा- आणि विप्रय-सूचि [५७] 


ऑर्गीनुम ( ऑर्‌गॅनम. > पद्गतिशीर रीतिव्यवस्था बुंदगायनांतील ) ५४६- ४७, 
ऑर्गानुमचे प्रकारः कॉम्पोझिट, पूरुम (प्युअरम),' पँरळल, फ्री, स्ट्रिक्ट सिंपूल ५.४७. 


ओडबार ( ओडुबमूर्तित्भजनी मंडळी) ३७८. 
ओघ (न्स्वेच्छ वादन, चित्रादत्तिमधील  वाद्यवादनप्रमुख गुणभाव-व्यवह!रामधील,) ४०५, 
ओद्लो(ए) एक पत्तीचें सुपिरवाद्य २४८, ५५४ 
ओरातोरियो ६४६, 
ओरियल : तानि-, ताल-, (विस्ताराचा प्रकार) ३७७, 
ओंबी ४६७. 
» चे (पटवधनकृत) भेद : “ग्रान्थिक? व “शिथिल” ४२५, ४६८, ४७१. 
5 $ छोटी ४९७, ५०२ 
ओवेत्यू [इ]र (ओव्हचर) ५७१. 
ओष्ठः्ध वण २७. 


औडुब (ओडव, पांच सुटे स्वर वापरणारे रागससक) ५७०. 
औड्वित्व-षाडवत्व (पांच व सहा सुऱ्या स्वरांचा वापर) ३८९-३९९. 


आशा (र्‍जातिगीताचा प्रधान रंजक स्वर) ८९, ३९८-१९९, ४९०, 
अंशस्वरलक्षणे ३९८, 
अंशात्मक भाग (भंगे, लयांगे) ८२, 

9. 3 > मातांचे (<कला) ४६५. 


ककुदू (ककुभ.र्‍वीणेवरील उंचवटा, घोडी, मतमेदानें * तारदान) २६८, 

कछवा (न्सचपट्या भोपळ्याची छोटी सतार कूर्मवीणाप्रकार ? ) २४८, २७०, 

कजरी (रपोषितभतेका वासकसज्जा विरहोत्केठिता नायिका कल्पून रचिलेलें गीत) ४३२, 

कंजीरा (सद्राविड खैजिरो) २३६२, 

कटाव (कटिबंध, अधूनमधून आवर्तन व्यक्त होणारा छंदांतीळ एक चूर्णपदप्रकार : गद्यगेय- 

संघिवरचा) ४७१. 
कडझीळ (र्‍नवीनाची उजवी झील) ५२३८. 
कडवें ४८८; ५४६. शिवाय पहा : त्रोपे (“ट्रॉपी'?) 
१9 ) आंकण-(आंखण-, अक्कड,चश्रुवपद, त्रमद, पाटपद) ४३०. 

कण (खटका.>सुमारें पष्ठांशा-अष्टमांदा मात्रा अथवा त्याहून कमी ल्यांगाचा स्पष्ट सुटा स्वरस्पश्टा) 

५०, ५१, ५६, शिवाय पहाः स्पशः श्रुति-स्वर-. 


[५८] ___ लयतालविचार 


कंठ (व्हॉइस, आवाज) ६४३, 
कंठकूप ( व्हॉइस बॉक्स, लॅरिंकूस, “ सरयेत्र”) २५८, 
केठनादधमः कोलोरातूरा (अलंकार प्राचुयवेविष्यक्षम). ड्रामेटिक (ऱ्ऱ्भावप्रकटनशील), लिरिक 
(> वेणिक??, स्निग्धमधुर शुद्धनादशील) ५६८. 
शिवाय पहाः आवाज, रजिष्टर 
केठसंगीत (व्हॉइस, व्होकल म्यूझिक) ५४२३. शिवाय पहाः आ कापेला 
कथक (कत्थक, एक तृत्यप्रकार ) २७२, ४२३. 
कपाल (इंशवर्णनपद, आुष्काक्षण्युक्त, गीत) ३३, ५०, ६१, ७९. 
दवाय पहा: कंबल, 
कमलळोचना (एक छंदजाति) ६३, ६४. 
कंप (टल. एक खरालकार) ५१, ५५८. 
कप (कंपन, पार्थिव वस्तुमधील अत्थिर-क्षणिक (ट्रान्झियेंट) अथवा स्थिर (स्टेडी) कंपन, ) 
र रक स्वा २९.५९, रट, रेवड, घ२र, इण०, ४५२, एप्ट, 
कृप, बल-. (वित्रातो, व्हायुबेटो, नादनळलाची शीघ्र क्षयवृद्धि) २५८ 
,) ,) , कुठंगत. ( थ्रोट वित्रातो. कांपरा आवाज देणारा) २५८, 
5 )) , फुप्पुसांखाळील पटलाचा. (डायाफ़'म वित्रातो. हृत्कप) २'५८-२५९, 
,, खर-. ( तेमोलो, ररेमोलो) २५८, 
कैपद्रुति ('कैपवेगः ''आंदोळनवेग?' “आंदोळनसंख्या? ''कंप्रता” फ्रोक्वन्सी ऑफ व्हायत्रेशान ) 
रेव, २९, ४५४, ४५५, ५२५, ५२७, ५४२३५ ५५२, ५६७, 
,, आणि स्वरोच्चतेचा चित्तवोध ( पिच्‌ ). २०, २७२-२७३, ४५२३-४५५, ५६७. 
,3 आधारस्वरनादाची ४५४. 
,) » सिश्र (कम्बाइण्ड फ्रोक्वन्सी) ४५४. 
») 5 सामासिक (कॉम्पोझिट फोक्वन्सी) ४५४. 
,, - चें माोतिक मापन ४५४. शिवाय पहा: हेत्स 
») चें वित्रण (फ्रोक्वन्सी अनॅलिसीत) ४५५. 
शिवाय पहाः अंतनाद, सामासिक कंपद्रुति. 
कंपद्रुतिमिश्रण (फ्रीक्वन्सी कॉम्बिनेशन) ४५६ 
कंपन, नादग्राहक वस्तुचं (रिसीव्हर रिस्मॉन्स) ४५५३ 
,, ) नादोत्यादक वस्तुचे ( जेनरेटर व्हायत्रेशन कॅरॅक्टरित्टिक्स ) ४५३ 
५») मिश्रजाति - ( कॉप्लेक्स व्हायत्रेशन ) ४५४ 
, ), झुद्धजाति., (सिंपूल, सिंगूळ अथव 'प्युसर! व्हायब्रेरान) ४५४ 
शिवाय पहाः सिनुसॉय्‌डल वेव्हफॉ्म. 


9 । सूकम २४६. 
,» , हवेंतील कगांचें मार्गपुढें १४८. 
केपनघटक (व्हायुत्रेरन कॉ'्पोनंटूस) ४५४. 
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क॑पनधमजाति (फ़ोक्वन्सी कॅरॅक्टरित्टिक) ४५४, 
शिबाय पहाः वेव्हफोम. 
कंपनप्रसर (आंप्लिट'ःयूड. आवांका) ४५४. 
कंगना (स्स्वरमिळवणीसाठीं योजिळेला घनवाद्याचा आंवळपट्टा, 'कमरपट्टा)) ४०१, 
करण (१. क्रिया करणें. २ कार्यसाधन) २४४, ५३०. 
करण, संगीतांतील साथीमधील ४०२, 
» » षटू-ः ओघ, प्रतिन्यून, प्रतिभेद, प्रतिुक्क, रूप, रूपशेष ४०२, ४०३, 
करताल (>अनुरणरन्य घनवाद्य, लांकडी-दगडी टाळ) २४८, २६३, ४६९, 
करतलप्रतिष्ठित ताल (हाताच्या तळव्यांच्या टाळी इत्यादि अनुरणनश्यून्य स्फोटाघातांनीं आणि 
फेक इत्यादि निःशब्द हालचालींनी व्यक्तविलेलें नादक्रमावरील लयप्रमाण- 
बद्ध कालतेंधन) ६२३. 
शिवाय पहा! कळा, क्रिया, कलापातलयान्वित ताल, 
कणेप्रतीति ४६८, '५२५, 
)9 >» उच्चारक्रमाची ४५९, 
शिवाय पहाः एएण्डरेष्टाल्ट, नाखुगेष्टाल्टेन, फोरगेष्टाल्ट, क्रमजनितसंस्कारविदोष. 
,, >: वणाची ४५१. 
१) - मधील रंजकता ४९६. 
कर्णविज्ञान (ओटॉलजी, फिझिओलॉजिकल आकूस्टिक्स) ४५४, ४५५. 
कणा २४८, ५७६. 
कणानुभव (कर्णानुभूति) ४९९. 
'कनाटक-महाराष्ट्राची सांस्कृतिक सरमितळ ३६३, ४१२, 
: कर्नाटकसंगीत? ३६३, शिवाय पहा: द्राविड संगीतपद्ध ति, 
क्षण (ऱ्यमींड) ३९५, 
कला (ऱआरट॑) १५०, १५२, ४७५. 
,) , कसब, कारागीरी, हुत्नर (आट; व्हर्च्य्शोसिटी, आर्टिझनशिप; टेक्निक) १२६, १५२ 
कला (र्‍एक ल्यांगमान. स्वरांगांत मात्रेचा व तालांगांत ल्घुचा घोडशांश भाग. अतिदेशानें, 
कितबाहि पण निर्दिष्ट अंशभाग ), ४५, "५, ५६, ५७, ५८, ६२, ६३, ६६, ६७, 
टर, ८४, २७२, ३८८, ४०८, ४६४, ५०१, ५२६. 
कला (ऱकोणतीहि लयकालनियामक निःदाळ्द अथवा सशब्द हस्तक्रिया ) ८२, १२२, १९८, 
"५२२, "५२८, ५५९, 
शिवाय पहा: क्रिया, 
कला (नस्लयकालनियामक निःशब्द हस्तक्रिया) ५८, ५९, ७९, ८२, २३१, ५२९, ५५९. 
12 * मावाप ६०, ६२. कृष्णा ६३, ७९, आप्रवका ६२, ७९. निष्क्रामद०, ६२. 
पताका ६२, ७९, पतिता ६३, ७९, पद्मिनी ६३२, ७२, 
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विसर्जिता १३, ७९. विक्षेप (क्षेप, आक्षेप, प्रक्षेप) ६०, ६२, 
सर्पिणी ६०, ६९. 
,) : अनुघषण-, घर्षेण-, स्वर-, ४१६. 
केला (न[लयांगांमधील ऱ्हस्वरूप उच्चारण) ३२, ६४, ७८, ४०८, 
,) » दीघाक्षराच्या, प्लुताक्षराच्या, ऱ्हस्वाक्षराच्या इ०८, 
३3 आणि अणु (अणुद्रत, बिंदु) ४०९. 
,) आणि मागे ३७२, 
3 ;, गुरु आणि मात्रा ४११, ४४६. 
ण सेकंदांत केवढी ? ४९५, ४१९६, 
कळा (आट) ही एक क्रीडाच १५२, 
कलोांग : अष्ट-, एक--, एकादरा-, चतुः-, चरि-; दरा-, द्वि-, नवर, पंच-, सपत-, पटू-कल. 
८२, ९९; ४०१, ४०९, 
कलळापातळलयास्ित ताळ (सकोणताहि, हस्तक्रियाशून्य स्वरांगाधिष्टठित कलाविवियुक्त ब नादनल- 
| मेदयुक्त असा, अथवा निःदाब्द-सदळ्द हस्तक्रियायुक्त असा, व्यक्‍त केलेला ताल). ५८. 
शिवाय पहाः करतलप्रतिष्ठित ताळ. 
कलावस्तु ४७५. 
कलळाविचार (कलांगविचार), माचराघारित व ऱ्हस्वोचचाराधारित ४११, 
कलाविधरि, एकक्लद्रिकटादि २७२, ४०३-४१०, ४७१, ४९१, 
3 आणि अंगमेद ४११. 
,) ए चें अभिनवगुप्तकत विवरण ४०८-४१२, ४१६. 
,, 7 बद्दल आधुनिक पंडितांचा गेरसमज ४०५-४०८, 
») 7 नेंह्ृल संगीतरंत्नाकरादिकांतीळल पंदिग्धता व संभ्रम ४०९, 
कलासंख्या व दीघत्वमान ४०८, 
कल्पनांची गळत: कळा, मागे व दवतादि लयप्रकार यांजबद्दल ४०७, ४०८. 
कल्पनाविलास ४८५-४८६. 
कवि हा पूवी गायक असे ४४७, 
कविता (नलयप्रमाणचद्ध अर्थयुक्त शब्दरचना) ४६५. 
४99 7 गायन ('काव्यगायन”) ५४१, 
,  » गूटनबग'-४७३, 
१) *, नवी “नवकाव्य??. गद्याव्य, काव्यगय, चूर्णपदगाथा ४७३. 
७» , शब्दप्रधान गेय-अगेय ४२. 
), _ , स्वरतालप्रधान, राब्दावडेलक ४२, ४९, ५३. 
कव्वाळ (सईगास्तुृतिगायक) ४२९. 
कव्वाली ही मन्दूच, मस्तहेंब्र (रपुण्यदायक, शुभफलदायी); इस्ळामी समजुतींतहि, ४२१. 
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कशी दॅः (रवगुझुतर, दीधेतर. फार्सी छंदःशास्त्रांत) ४४४-४४८., 
कसीदा (ऱ्स्तृति-वणनपर कविता) २०७, ४४७. 


काठेटरपॉइंट ४३१, ५४३, "१५५, "५६१. शिवाय पहाः पॉलिफोनी 

काउंटररेफमेरन्‌ ५७५. 

काकपद काकपाद. क्रौचपद, क्रॉचपाद, स्ल्घुप्ळत. सोळा मात्रांएवढा सळग अखंड काल ) 
८४, २६४. 


काकली (काकलि. स्सूक्ष्मान्तराने कललेलें ढळलेलें स्वर प्थान, अथवा तसा ढळलेला स्वर) ११४. 
शिवाय पहा: कैशिक. 
काकु (स्वनादभिन्नत्वलक्षण रागकाकु, राब्दकाकु, स्वरकाकु इत्यादि) १२२. 
काटछाट (ल्यांगमेदक्रिया, वैचित्र्यवेविध्यासाठीं) ४८९, 
दिवाय पहाः कायदाछाट, बोलबोंट. 
काडेन्त्सा ['फेड्न्स 'रुस्वरवाक्यन्यास_] ५७० 
कांटुस गेमेलुस ५४७, 
,; प्लानुस (> प्लेनसौंग, प्लेन चॅट ) ५४६. 
,, फेमुस ५७०५. 
काद्रियू ( ' काडिल.? एक रृत्यप्रकार ) ५५९, 
कानांतील पडदा १४८. शिवाय पहा $ श्रवण 
कानून, (> १. कायदा, नियम. २, स्वरमंडल ) २४९, 
शिवाय पहा : वीणा, दाततंत्री; सन्तूर; याळ , हाप. 
काफी छंद १३१. 
)) , बुलेशांही १३१. 
कामरमुझीक ( चेंमर म्यूझिक ) ५७६. 
कायतर्नेटिक्स € सायूपर्नेटिक्स ) २२६, 
कायदा, तालाचा ( ठेक्याचा ) २२६, २७१, ४४८, ४९२, 
, , रतकायदा व पेपूकार ३४६, 
9» ) फासी छंदांचा ४४७-४४८. 
कायदाछाट ( कायदेछाट, कायदा तोडणें ) व. प्रस्तारभेद १८०-१८१, १८५, १८६, 
हच डड ७८७७०, 
कायदेपेष्कार ( पेष्कारकायदा ) ३४२३, 
री. चे पलटे ३४२, 
कायद्यांचे पल्टे २३७-३३८. 
१) गक | खालीभरो २३७-२२३८. 
कायद्यांतील खालीभरी २३३६-३३८, 
कारण रर, २९, ५१५५१६, ५१७, "१९९, 
कारिका २७४. 
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कार्य, २२, ५१८ 
,) ; अंत:करणाचें ( अहकार-चित्त-बुद्धि-मन यांचीं कार्य ) १४७-१५२ 
"ह बुद्धि२ द, 


) -शीलता हें चेतन्यलक्षण १५०. 
, 7हेतुप्रयोजन, वस्तु-क्रियांचें ( फॅक्दान ) ४७६, ४७७, 
काल ( कालवत्तु, कालतत्त्व ) २, २, १३, २५६, २२, २३, ३५, 
काल ( कालमान ); अंतःकरणस्थ ( इन्‌वड टाइम ) २५, ४५७. 
र ,»» )» शारीरिक ( बायोलॉजिकल टाइम ) २५. 
काल! अनादि-अनेत १३, २०. 
» -कायंहेतुकारण ५२७५, 
,) रक्रियापरिष्छेदहेतु २३, 
,) क्रियेला आवश्‍यक ५३६. 
»53 >» आणि गुण-अवस्था-परिणाम २५, 
» ' आणि दिकू ( स्थळ, अवकाश, “' पेस ? > स्पेस) २१, २२, २४. 
,, 3 भावतनाचा ५३०. 
काल, टाळीचा ५२९, 
१9 । तालाचा (ट, पहा : तालकाल, 
काल हा कारक ५१६. 
कालकल्पना, अथर्वेवेदांतील कालसूक्तांमधील २०. 
»/ >, डंनूच्या ' सीरियल युनिव्हर्स ' मधील २१, 
»» > प्रीस्टलेच्या ' श्री टाइम प्लेज' मधील २०-२१, 
,, ) वैज्ञानिक; व तिची विकृति २२-२५. 
)) > योगसूत्रांतील ( अन्व, क्रम ) २१. 
१; ३ सर्वभक्षकत्व? २०, 
कालक्रम १३, ५०४, ५१६, ५१७. 
99 , क्रियाक्रम व घटनाक्रम २६, २२५, २२६. 
); > मानवनिरपेक्ष २६, २२६. 
3 ) स्थिति-अवस्थांचा ४६२, 
१,  7दृष्टि, संगीतविचाराची ७, ४८३, 
१9) गलक्षण, संगीताचे ५६३, 
कालक्रमाची “दिशा? १३, २५-२६. 
कालखंड व अनुभव (अनुभूति, प्रतीति, प्रत्यय) १३, २१, २४, २६६ टक. 
५» पे घटना १३, १४, १५, १६, १७, २१, २३, २४, २५, ३६, ४३ 
, ण नियमन १६, १७, ४६८, ५रट, 


क 
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कालखंड - निर्मिति ३८६, 
» -- निर्मिति, व्वनिकृत १५, १६, १७. 
,,  -- निमितिकारक उच्चार २८६, 
» 7 मापन १३, १४, २२, २३, ७८. 
55 गा समापन, संगीतांतील : 
केवळ स्वरनिरपेक्ष तुटक क्षणिक नादांवरून १६, १७, १८, ७८, 
केवळ स्वरनिरपेक्ष ( अनुरणनयुक्त दीध उच्चत्वनीचत्व-व बल-मेदांनीं ) १६, 
१७, रट, 
मिश्र *्वनींनीं ( स्वरव्येजनक्रम, स्वरमेद-बलमेदांनीं ) १६, १७, १८. 
कालखेड स्वयंभू नव्हेत १४०, 
कालगतिक्रम आणि जाति २२९, 

र घटनांमुळेंच जाणला जातो २६, २२५-२२६. 
काळगतिक्रमामुळेंच घटना घडतात २६, २२५, २२६. 
कालगतिप्रतीति, तुलनात्मक २५. 
कालनिरपेक्ष गीत-भाषित-ध्वनि-ल्य-स्वर अदाक्य २९९. 
लिपि, संगीताची २९९, 

1 1 > त्पिरतित २९९. 
कालपरिणाम १९, २०. 
कालप्रमाणबद्धता २३२. 
कालप्रवाह २१, २४, २५, २५६. 

.__ उलटा २५. 
काळलभाग '<२५, 

»,  , अतिसूक्ष्म ५२५. 

, ; सूक्ष्मतम ५२२ 
''कालभार” ४२५. 
कालमान ४५९, ५२६. 

,, आणि स्वरक्रम २, ३. 
आणि स्वरालकार २, 
) क्रियेचे ५२६, ५२८ 
, मात्रेचें ४०५. 
, ल्याचें (सलयमान. लक्षणेने ल्य) ५२३, 
59) > सामगायनांतील स्वरांचे ५२८. 
,) एप्रतीति, उच्चारक्रमांतील ४७०, 


व) 


जि 


न. 


ननी 
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कालमाने,  ल्याचीं ग्रंथोक्त; व त्यांचा सेकंदांत हिशेब : 
आर्यभटीयम्‌ मधीळ २३१, तालददप्राणदी पिकेमधीळ ८६-८७, ब्हत्संहिते- 
मधील ७७. सिद्धान्तरिरोमणिमधील ७५-७६. संगीतसारांमधील 
४१५-४१६, 
कालमापन, चित्तबुद्धिग्रद्वीत ४५७, 
कालवस्तु (तत्त्व) ५१६, 
5  आवर्तेनप्रवण नव्हे ९४२, 
कालव्यूह (ऱ टेम्पोर्‌ल फ्रेप ऑफ रेफरन्स) २२६ 
कालस्थान ( सरपाली ) ५२३०. 
कालक्षण ४६२. 
5 वमात्रा ८६. 
कालाची संख्यात्मक अनुभूति ५१६. 
कालाच्या (कालखेडमानाच्या) गुणितपटी ८२, 
कालातीतता (टाइमलेसनेस) २५, 
»» > प्राक-पव्वसाभावांतील ५३५, 
कालाधिष्ठान लयाला आवर्यक ४९८. 
कालान्तर ५२२३, "२४. 
,», ,» लयांच ५२७, 
कालावकाश, कंपनांच्या कोणत्याहि ठरविलेल्या लागोपाठच्या समान अवस्थांमधील (फेज 
डिफरन्स) ४५४. 
काव्य ४२९, ४९, 
,) , दीध, स्तुतिपर ३७७. 
,) " गायन डर, ४ट. 
9» ""गुण ४१-४२, ४९, 
,, मय पद्यरचना ४१, 
काष्ठतरंग २४८. 
काष्ठा (एक कालमान) ७६, ४१५, 
कास्तानेट (केल्टेनेट) ५७६. 
कांस्यताळ २६०, ४०८, 
किंयास्‌ ("इस्लामी न्यायामधील पूर्वीचे दाखले) ४२१. 
'किले-नट्पु (्वादी-सेवादी) ३७७, 
'किस्म', बांधणीचा प्रकार ३५७. 
की5 (1९९८१५) (>आपधारत्वरनाद, स्वरकेंद्र) ५५३, 
की5 (1८९५) फीळिंग (रआघारस्रप्रतीति, स्वरकेंद्रभावप्रतीति ) ५५३, ५६२, ५६३. 
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की5बोडे (वाद्याच्या पट्ट्यांची ओळ) ५७६, 
की5बोडे (स्क्तीञ्योड असलेलें म्हणजे पट्रव्यांचें बाद्य) ५७६. 
कीर्तनकार ४७१. 
कौर्तन हें उृत्यगान २८२, 
कुआड (र्‍्देढीची देढी, सवादोनपट लय) ३४५. 
कुट (स्यत्य) २७७. 
कुडन (स्नटनर्तक) ३७७. 
कुडमुडे (१, एक क्षुद्र अवनद्ध वाद्य. २. अल्तूफाल्तू अडाणी) २५०. 
कुतप (र्‍वाययवृंद, वाद्यमेळ) ४०२. 

»» ; अवनद्ध ४०२, 

,, , गायक-अथवा केठ- ४०२, 

,) , घनावबनद्व ४०२, 

११ पिया ४००२, 

,। ; सुपिर-- ४०२, 

[ टीप, केवळ घनकुतप ग्रंथोल्लिखित नाहीं ! | 
,। - वादन! विषम (आड), सम (न्साथीला लिपटून) ४०२ 
शिवाय पहाः करण, प्रटूकरण, 

कुर्‌आनररीफ़_ चे पठण २२५. 


य संगीतविषयक मत ४२१. 
कुरळ तिझरुपु (एक गमकप्रकार) ३७७. 
कूट ५१, 


कुटताना ५१-५२, 
“ कूस ?? (र्‍विराम; लयांगमानक्रम व उच्चार यांतील तफावतीची स्तब्वता) ४२७, ४३९, ४६७. 
कृति ([बडक, ओपुस्‌ ) ३८०, ५४१. 
,, , केला- (स्बडक ऑफ आट) १५२, ३८०, ५४२१. 
, ५ सुद्रण (मुद्रित) ४२३. 
,, ), लेखन (लिखित) ४३३, 
कृति  (संगीतांतील; विशेषतः द्राविड संगीतांतील- चीज, बंदीष, बहुधा भजनसंकोर्तनात्मक) 
३८०, ३८२, 
» ;, अण्णमाचायक्ृत-, त्यागराजकृत-, पुरंदरदासक्रत-, मुथुस्वामी दीक्षितरकृत-, वेंकट- 
सुवय्याकृत-, व्यामशास्त्रीकत-३८२ 
१) ण मधील अनुपछवी, अलंकार, अलकारगीत, गमकें, जन्यजात, पवी, विस्तार, 
सरली. २८०. 


(था 


[६६] लयतालविनचार 


कृत्तिकाकाळ ६९. 
कृनिम, यंत्रसाधित, उच्चार ४५६. 
कृष्णा, पहाः कला. 
कृष्णगानम्‌ ३८१. 
कृप्णळींलांतरंगिणी २८१, 
कॅरियर वेव्ह (आकारावाणीची, र “*वनिलहरी वाहून नेणारी विद्युत्परभव अतिक्ीप्र लाट) ५३८. 
केलक्युलस (>ून्यलव्धिगणित, डिफरे न्शियळ-><चळनकलन, इंटीम्रट-समाहारगणित), ५२७. 
केशिक (सूक्ष्म, केसांच्या टोंकाएवढें बारीक, अंतर, एवढा ढळलेला स्वरनाद,) ११४. 
शिवाय पहा; काकली, 
केशिकी वृत्ति (<लीटासमन्वित सुकुमार नास्यवृत्ति) ४००. 
काँगो (एंक आफ्रिकी-अमेरिकी क्षुद्र अबनद्धवाद्य) ५६१. 
कौंचेता ५७१. 
कॉण्ट्रा- बासो (कॉण्ट्राबेज, अत्यंत घोर ढाला आवाज) ५६७, 
» आल्टो "५६८. शिवाय पहाः रजिस्टर 
ॉण्ट्रास्ट ( वेलक्षण्य-व्यतिरेक-व्यत्यय-व्यत्त्यास. “विरोध?') ५६२. 
कॉमा  (स्मेजर टोन-मायूनर टोन मधील सुक्ष्मत्वरांतर, डियाटोनिक कॉमार२२ सेंट, £३. 
पायूथागोरियन कॉमा<२४ सेंट, > रर डेय) ७२, ६४३. 
कॉम्प्यूटर (ऱ्स्गणनयंत्र) ५२५, 
,»» 5» डिजिटल (ऱअंकगणनयत्र) २१८-२१९, 
1 ्चे तास ४८०, 
कॉम्निनेटोरियूल अनेलिसिस १९०, २०९, 
कोम्युनिकेशन थियरी ४८३-४८५. 
कॉड (:: एकसाथ एककालीं अनेक सरनाद) "५४२३, ५५८. 
कोड, एलेव्हन्थ ५५०, ५५२, कॉन्सोनंट ५५१, ५५२. 
ट्रियाड ( ट्रायाड) ५४९ डायाड ५४९, 
डिस्सोनैट ५५१. नाइन्थ ५५०, ५५२. 
ब्रोकून ५५१. मायूनर ५४९-५५०. 
मेजर ५४९-५५०८ सेव्हून्थ ५५०, ५५२. 
,)  केन्रटूकशान (<रचनाघटना) ५५२, 
,) प्रोग्रेशन (क्रम) ५४३, ५५२, 
,» >, त्रोकून, भारतीयांनां परिचित, ५४२३-५५८, 
कोका (सूछोटी बिनतरफांची गांवठी सारंगी) १२१, २४८, 
कोचक (कुचक. कुचिक,ल्घु, फार्सी ळेदांतील) इ४४४-४४८, 
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कोठी, वाद्याची २५१. 

कोण ('वनुष, धनुकली, गज, तेतुवाद्याचा) २६५, २६८. 
'कोण? शब्दार्थ : जवा (प्लेक्ट्रम), गज, नखी (मिज्राफू), बोटांची चिमटी ६१९. 
कोमल-तीन्नर स्वर ५०, ५१, 

कोमल-तीन्न-“शुद्ध”” स्वर ८, ५०, ५१. 

कोराल प्रेळूद ५७५, 

कोराल मेलडी ५७५, 

कोरीव देवालये ३७८-३७९, 

को$5 (> खण, खाना, चौकट), मेरु-आकृतिमधील २१५. 
क्युम्युलेटिव्ह मेथड, अभ्यासाची १२०, . 

क्रम. उच्चार-, पद-, रब्द-, स्वर--, ४९०. 
क्रमजनितसंस्कारविरोष ४८२. 


शिवाय पहा: उच्चारांची क्रमप्रतीति, ए्डगेष्टाल्ट, नाखगेष्टाल्टेन, फोरगेष्टाल्ट, 


क्रिया (र जं केलें जातें ते) ८. 
,) (न्अनवच्छिन्न कालाचा परिच्छेद करणारें करण) ३२, ५०४, 
» > चत्यांतील ५३०, 
3 ) संगीतांतील-- 
१, चिरद्यीघता दि लक्षणयुक्त असें कोणतेंहि करण ३३, "५०४, ५२४. 
२. पाणि (> हस्ताघात) ३३, 
३, पात (र कोणताहि नादोत्पादक आघात) ३३. 
४, विशिष्ट हस्तांगुलिचालन ३३. 
क्रिया, संगीतांतील निःशब्द हस्तक्रिया-- 


त्र्ञ 


शि 


"१, 


आंवाप (> उभ्या हाताची बोटें मिटणे), निष्काम (रहात पालथा पसरणे), प्रवेशक 
(> पालथ्या हाताचों बोटें मिटणे), विक्षेप अथवा क्षेप किंवा आक्षेप किंवा प्रक्षेप 
(र्‍ूपप्तरलेला उभा हात उजवीकडे फैक्रणे) ६०, ६२, ८२, ४०८, ५२१, ५२२, ५२८. 

शिवाय पहा: कला. 


, संगीतांतील सशब्द हस्तक्रिया- 


ताळ (> डावखोरी टाळी), श्रंत्रा ( च्छोटिका, स्चुटकी), शम्या (उजवी टाळी), 
सन्निपात (उजवी टाळी), सन्निपात (ऱ्समोरची उभी दोहाती टाळी) २५, ५८३ 
५०, १९ ८२, २२१, २५४, ५०३५, ५०७, ५१०, ५१७, ५२१, ५२२, रट, 
५२९, ५२०, ५२५, "२३७. 


, संगीतांतील हत्तक्रियेची द्राविडांची रोति ४६४, 
» संगोतकळावेतांचो बव शासत्रविचारकारांचो ४२२, 


क्रियाकाळ "५२५. 
क्रियापरंपरा (स्चक्रियाकम) २, ५२२, ५२५, ५३७, 
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क्रियापरंपरेच्या कालळगतिची प्रमाणबद्धता २३५. 
क्रियेचे एकमान (एक क्रिया!-लक्षण) ५२४, "५२५, "५२६, 
क्रिस्ती काळ [पाश्चिमात्य संगीतांतील क्रिश्चन पीरियड ] ५६९. 
देवळांतील गायन "५४६-५४७. 
,, धर्मपंथ आणि पाश्चिमात्य संगीताचे वळण ५४२, 
॥, 'वमपथाचे प्रचारक "५६५. 
र »), संस्कार ५५६५. 
क्रीडात्मकता, चित्तब्रुश्दिव्यापारांतील ४५७४, 
क्रष्टादि स्वरव्यवस्था केवळ गातवीणेच्या संदभातच २३८९-३९५, 
पहा: स्वरव्यवस्था, षड्जादि 
क्रेशोन्दो (क्रेः्केंडो') ५५६. 
कायमक्स ५३९, 
कुरिनेट (एक पत्तीचें सुषिखाद्य) २४८, ४४५९, ५५४. 
कासिकूळठ काळ, पाश्चिमात्य पंगीताचा ५७१. 
क्ासिकूळ (अभिजात, विदरघ) कृति ५४२१, ५६५. 
,) म्यूझिक (प्रगत, अभिज्ञात, विदग्ध, “शास्त्रीय” संगीत) ५६५. 
कैफ (न्करी5): आल्यो अथवा सी किंबा वियोला, टेबल अथवा जी, बासो (बेच) अथवा 
एफ ५६८-५६६,. 
क्लेदा, अंतःकरणाचे सूक्ष्मः अभिनिवेश, अविद्या, अस्मिता, द्वेष, राग, ५२४, ५२७-५३८. 
2 - अहंकार व भावना ५३८. 
क्वाण्टम मेक्‍्यानिक्स ५२९, 
क्वाण्टिटी, सिलबिक (“ भार?) ४३९. 
क्‍्वेव्हर (नएक ल्यांगमान) "५९६. 
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खंजिरी (छोय्या डफाचा प्रकार) २५५. 
»53 : ग्रीक; पाश्चिमात्य ५४१, ५४५, 
खटका (कण) ५०, ५६, ४२५, ४५५. 
खंड, उच्चारक्रमांतील-लयक्रमांतील. ( विदारो ), ३८, २७१, ३७३, ३८८, ४३७, ४२८, 
४५०, ४६१, ४६२, ४०७२, ४८७, ४९२, ४९२, ५२५८, ५६९१, 
खंड आणि चरण ४४०, ४४८, ४७२, 
5», ठेक्याचे ३२७-३३८. 
,, ,» डोळ व वजन हे कर्णेप्रत्ययगम्य २२५, 
)5, 7 कल्पना २३७५, 
,», "कल्पना, द्राविड पद्धतिची २७५, 
- कल्पना ब मान ४९१८, 


श््ठि 


संज्ञा- आणि विप्रय-सूंचि [६९] 


खंडमेह १९२,.-१९२३ १९८-२०२, २१९१४, २१४, २१५, ४५८, 
,; व पात्काय ('पाघ्कलः) चा त्रिकोण २१५, 
,, > ची गायक्री (खडमेरी, “मेरखंडी”) १९४, २१५-२१६. 

खंडलघु (र्‍्पांच मात्रांचा लघु) २६४. 

खडस्थान (र्‍वयतिस्थान, यतिच्छेदस्थान) ५३०. 

खेडक्षण (र्‍र्‍्यतिक्षण, यतिच्छेदक्षण) ५३०, 

खंबडान्तगत जाति व मात्रा ४७२, 

खानेपुरी (आलापानें ल्यांगमेद करीत चीजेचा अस्ताईअंतरा तालावर्तनांत भरणे) ४३, 

खाली, ताळाची (अनाघात यतिस्थान-यतिक्षण. कालस्थान ) २२८, २७३, ५३०, ५५९, 

खाली व साम्यावस्थाविश्राम १६१. 

खाळलीची आवर्तनांत जागा १६१. 

खाळी बोल (ऱवहलकें पाटाक्षर) 

खालीभरी (सतालांतील बलहीन व बलवान्‌ अंगभाग) ३७०, '५६१. 

स्ााळीवरोळ नादबळलहीनता १६१. 

,, स्वरवेरिष्ट्य १६१. 

खुला (र्‍अनुरणनयुक्त 'मोकळा?) बोल ४६१, 

खुलेबंद्पणा (>अनुरणनयुक्त 'मोकळेपणाः आणि नादबलस्तंभनयुक्त आघात) २७०, ४६४, ५६१, 

खोरॉस्‌ (स्कोरस), ग्रीक "५४२, 

खोळ (नाळ, एक मृदेगासमान अवनद्धवाय) २५०, 

ख्याल (खियाल विचार, मंत) ४२२, 

ख्याल (एक राजस्थानी लोकनाऱ्य प्रकार, 'खेळ?) ४२२, 

ख्पाळ ( १ व्यंजनांपेक्षां स्वराक्षरं अधिक असलेलें, भाषेतील लघूपायांनुसार अक्षरोच्चार 
वेगवेगळ्या ऱ्हत्त्वदीघीचे होळ राकणारें, म्हणून नाना अंगभेदक्षम, असें गेय गीत, 
२, अद्या गीताचें स्वरलयक्रीडात्मक अलकारप्रचु( रायन-“ख्यालगायन,' “ख्याळगायकी?) 
४२, ४९, ५०, २०७, २२२, २८२, २८४, ४२०, ४२६, ४२७, ४२६, ४२१९, ४२२), 
इडर, ४४२, ४ड९, ४५७, ४७०, ४०९, ५०५०, 

आणि तालक्रोडा ४४१. 

आणि विस्तार ४४२. 

आणि स्वराळेवारक्रीडा ४४१, 

» छोटा व बंडा ४२६, 

- गीते केवळ शुंगारिकच नव्हेत तर सर्व प्रकारांची रसांची ४३२, 

- टप्पा (ख्याली टप्पा) ४३२, 

- ठुमरी (ख्याली ठुमरी) ४२२, 

- पल्टी? ३८४. 


- होरी (ख्याली होरी) ४२२, 


शज 


8") 


1) 


री) 


ही 


[७०] लयतालविचार 


ख्यालाचे भागः अंतरा, अस्ताई, आभोग, आलाप, खानेपुरी चीजबंदीप्र, तान, तानतनाईत, 
तानफिरत. बोळआलाप, चोलउपज, बोलतान, संचारी ४२६. 
ख्याल हा एक खेळ ४४२, 


गज ( घनुष, कोण, घनुकली. वीणावादनासाठीं ) ६९, २४८, २६५ 
गजिगे (चाळ, धेंगरूं, पैजण) १७, २२, 
गझल ( “गजल”, घडल) ३६, ४२, ४७, ४९, ५०, २०७, २२८, इ४७, डडट, इ४०, इ९२. 
» गणचा बाज ३२८-३२९ 
,, चें कायदे ३रट, 
गट निर्मिति (> पु जभेदक्रिय़ा, पेज्ञीकरण-वर्गीकरण ), समए्टिमघील ४८२. 
गठ्ठे (> चर्मवाद्य सुरांत मिळवण्यासाठी योजिलेलें लांकडी ठोकळे) २७६, ४०१, ४०९, 
गढी लय (२ पुरलेला, खोल, 'गहिराः लय. अतिविळंबित) ३५. 
गडबडझाला (र गोंगाट, गोंधळ) २४९, 
गण छंदःकास्त्रोक्तः ग्रीकांचे (अनापायेध्ट, इयाम्बुस, त्रित्राखायस, त्रोखेउस, दाक्तायूटुस, 
स्पैडेयुस) ५४१, 
दपक : भारतीय-अक्षरगण (भ-,ज-,स-, म-,य-, र-,त-,न-गण) ३७३, २७४. 
- मात्रागण (भ-, ज-, स-, म-न-गण) ३७३, २७४. 
- संगीतरत्नाकरांतील माचतागण (च-, छ-, त-, द, प-गण) ७८. 
गण व ग्रह यांत संभ्रम, आधुनिक साहिलिकांचा (“आद्यताळपूर्वक गण?” आघधातसापेक्ष अनागत- 
ग्रह, स्वरसापेक्ष अतीतग्रह)४२७, ४२९, ४टट. 
५ > मातचा-; व त्यांचे जातिमेदः ग्रोकांचे ५४१, ५४५. संगीत रत्नाकरांतील (रंति-, काम,- 
ब्राण-गण) ७८, 
५»  ), मात्रा; व ताल २७४. 
,५ व वृत्तवर्णन ३७४. 
,, हें प्रस्तारक्रियासाथन २७४. 
गणपरिभाषा, आधुनिक साहित्यिकांची (“ अभि-, पद्म -, भँग-हर-आवतेन?) ४३७, ४३९. 
गणिळा (र एक प्रबेधघप्रकार, गणांवर आधारित एलाप्रबेंघ) ७८, 
शिवाय पहा: एलाप्रबंध, मातेला. 
गत २४९. 
,, 5» केथकांतील ३३९, 
,, : तीनतालांतील ३२९, 
,, वल्यांगे २४४. 
गतकायदा २२८-३४०. 
, , तीनतालाचा २३ट. 
5; ते ठान्दाज्यार २२२. 


सेज्ञा- आणि विषय-सूचि 


गतकायद्याचे अन्तगत प्रस्तार ३२८-३३९, 
गतकायद्यांतील कडक (चाटीवरील) बोल ३३९. 
र खालीभरी ३२३८. 
डी बोल ३३८. 
गतपरण ३४०, 
गतपरणांतील खालीभरी २३४५८ 
गति (१ वेग, २ वेगरीति) २४, ५७ 
गति, कालखंडाची (> कालखेडप्रतीतिची, घटनांची) २६. 
», ५ तालाची ४. 


श्री १ 


, $ खंड-चतस-तिसख-मिश्र-संकीण ३६६, ३६७, 


,;, , तालवादनांतील : अनुगत ( घन ), ओघ, 'तत्त्वे ४०२. 


)» ') लयाची (स[ल्यक्षणांची लयगति, लयमान, लय) ३५. 


५» ; संगीताची काल--, २, ३, ४, २६, 
त कडीत ण; (पाश्चिमात्य कल्पना) ५५६. 
,, , हवेंतील (हवेच्या) कणांची मागेपुढे ४५२. 
गतिविचार, संगीताचा ५४८. 
गदूदता २२८ 


[७९] 


गद्य (>. लयप्रमाणबद्धता कमी अथवा शून्यप्राय असलेले भाप्रित) ३८८, ४६९, ४७० 


,? आणि गासन-गेयता ४६२, ४९९ 
3; आणि पटण (पाख्य) २८६, 
», आणि पद्य ४४०, 


(४ 


१) 77 काव्ये ( ““' नवकाव्य, ”' “नवी कविता, ” “ छंद 


») > ल्यनद्ध (पाठ्य) ३१, 
»9 संभाषण ४६ट, 
“गदयभार” ४३९, 
गद्यापासून गानापर्यंतची भाषितभ्रणी २२८-२२९, 
गंधर्व (- निसगतःच उत्तम गायक) ३५९, 
गमक (स्वरवर्णालकार) ५१, ४२६, ५६१, 


सक्त कविता” ५०२. 


शिवाय पहा; आंदोलित-, कम्पित-, एावित-, स्फुरित-, हुंकार-गमक. 


गरबा (गरबो) १७, 
ग्रंथ, “ उत्तरभारतीय मुसुलमानी '? ४५१, 
१३ “उत्तरेकडचे व दक्षिणेकडचे” ४१२. 


ग्रेथकारांमधील मतभेदः मेल-, रागनाम-, रागमेल-, रागरूप-, रागस्वर-, 
स्वरसंख्या-; स्वरत्थान-विषयक ४१५, 


स्वरनाम-, 


[७२] लयतालंविचार 


ग्रंथप्रामाण्यपरीक्षा ५००, 
ग्रेथवचन, ग्रेथार्थ आणि प्रयोगप्रतीति ४०७, 
ग्रह ( उठावणीचा स्वा, उद्‌गीथ ) ६६, ७२. 
ग्रह (> सुरुवातीचा स्वर व सुझुवातीचा बलवान्‌ नाद-आघाता दि-यांची एककालिकता किंवा 
भिन्नकालिकता) 
विषमग्रह : अतीत, अनागत, (अतपाणि>विताळ उपरिपाणिरप्रतिताळ, परिपाणिन्अनुताळ), 
समम्रह (समपाणिस्ताल) 
१२६-१३७, २३७, २०५, २३८२, २९८-४००, ४७०, ४७६, ४८८-४९०, ५६९१. 
ग्रह आणि नादबलमेदस्थान २३७. 
, ,» ताल्सापेक्ष वणाचारांचा आणि वर्णोच्चारसापेक्ष तालाचा १३७. 
9, विषम; म्हणजेच आधुनिक साहित्यिकांचा “' आद्यतालपूर्वेक गण ” 
5 ही क्तरिप्रा १२४, 
ग्रह ही 'ताळाची झटापट' नव्हे १३६. 
ग्रहण, काळखडांचें चित्तवुद्धिनं १०. 
महसेद २८८, ररक, 
ग्रहभेद, गझळांतील १३८, 
,, 5 गाय़ांत व गीतांत १२१६-१३७ 
ग्रहमेदामुळे डोलाचा भेद ११५-१३७, 
5 अर्थमेद १३५-१२३६, २२७. 
5 रंजक वैविध्यवेचित्र्य १४१. 
, वेविधघ्यजन्य रंजकता २३७. 
गाज (" रेव्हबरेशान) २४९-२५२, २७१, 
. गात्रवीणा (ऱ्हाताच्या बोटांनीं दराविलें जाणारे स्वरांचे नोटेशन? ) ७०, ३८९-३९०, 
८८२८, ५२९, 
» : अवरोही सप्तक २८९, 
,) आणि आरोही सप्तक ३८९, 
,9 आणि कृष्टादि स्वरनामं ३८९ 
७ आणि वेणुबरील स्वरसप्तक २८९, 
», आणि षडजादि स्वरनार्मे ३८९, 
गात्रवीणापरिभाषा आणि स्वरनादपरिभाप्रा २३८९-२९, 
गान्वीणास्वरक्रम आणि ससस्वरनादक्रम ३८९-२१९०, 
गाथा ४५७१, 
७ » गेय-, तिख-, नाराशंसी-६२३१५. 
गाथिक-(द्रिस्वर-) प्रयोग ५२८. शिवाय पहः आधिक, सामिक. 


रस यां... औऑं बिड बी... त अ कमे... त्त... त्या 
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संज्ञा- आणि विषय-सूचि क [७३] 


गान्धव २७, ३३, ७४. 
गान ३३, ५०, ७४८, 
'गांना हाथपर लाना? १२३, 
गासुट ('गमट?'ऱ्स्वरसप्तक. अतिदेशानें: क्षेत्र, क्षेत्रविस्तार) ५४५. 
गायकवादक ४९, ५२, २७१९, ४२२. 
गायकवादक, फिरस्ते ( त्रोबादर, मिनेसैंगर ) ५४५. 
,, व छेंदपरिचय ४३५. | 
गायकवादकांचीं 'वरगीकरणें' ११३, 
गायकवंद (गायककुतप क्वार्‌, 'कॉयर?) ५४६. 
गायकी : ' आक्रमक” “घराणेदार??, “तालप्रधान!' “'लयक्रारीची” “शास्त्रीय” १२४-१२५, 
७ : खंडमेरी-; ख्याट-, गझल-, टप्पा-, ठुमरी-, दमखमाची-; श्रपद-;, नक्क्रीची-; 
दहोरी-३६, "५०, ४२५, -४२५, ४३२ ४४७. 
953 ६ मुसुलमानी ४२६, ४४९. 
गायकीनायकी २१६. 
गायत्रीमंत्र २८७, ४७१, ४७२. 
गायन १४, ४९, इर, ४८, ५०८, ५४, एम, 
गायन, नैठकीचे ५०, 
99 ; रागदारीचें (पक्का गाना?) ५०, 
55 आणि भाषप्रित ४५९, ४९८, 
गायनवादन हा उच्चारक्रम ५०२. 
गायनवादनांतील खंडोत्पादन ४६१. 
प्राम ७०, ७४, ११५, 
)) आणि षड्जमध्यमपैचमांचीं स्थाने अचल-चल ६०९, 
ग्राम आणि मूच्छेना ३९९, 
ग्रामर : जेनरेटिव्ह, ट्रान्सफॉर्मेशनूल, स्टूक्चरल, स्ट्रॅटिफिकेशनल ६१६. 


शिवाय पहाः व्याकरण; पाणिनि 


क्लि 


गिटकडी (पक स्वरालंकार) ५१, ३६४, 


गीत १६, १७, २३, २६, ४०, इ९, ४२, ४०७७, "५२९, परप, पर, ५५, ६५६, "२१, ५२३९, 
७ ५ अँनितरद्ध-निबद्ध ४०५. 
,» 3 मार्गानुसारी (च्ठरविलेला कायदा सतत पाळणारे) ५६-५७, ६५, ६६. 
१७ 3 मार्गविरहित ( देशी ) २६, ३३, ३५, 

गीतगान ४६८. 

गीतचरण ४९१, 


[७४] ळयतालवि-चार 


गीतजाति आणि एकूण त्वरक्षेत्रमयीदा ३९८. 
93 आणि गीताची उठावण ३९८, 
9 सजोाणि बंदीष्र २९८-३९९, 
» आणि वैचित्र्यविध्यकारक उपाय (अंतरमाग) ३९८. 
3 आणि स्पष्टस्वरसमूह ३९८. 
४5 आणि खरनादपंख्या ३६८. 
5३5 आणि स्वरवाक्पसमापतिप्रकार ३९८. 
»॥ 7"्मधोल स्वरलघन ३९८. 
2) ०7 मधील स्वरक्रमसंगति ३९८. 
,5 7 मधील स्वरांचा ईप्रत्स्परा ३९८. 


शिवाय पहा; गीति 


गीतजातिलक्षणें : अपन्यास, अल्पत्व, ओडुवत्व, अंद, ग्रह, तारत्व, न्यात, बहुलत्व, मंद्रत्व, 


पाडवत्व, ३९८, 
गीतबद्धवता ही लयप्रमाणबद्वता १५७५, 
गीतल्य, नास्यशास्त्रममधील ४११. 
गीतसंवाद ( द्रेद्गीत ) ५४२, ५४६. 
गीति (> उच्चारण-मेद प्रकार) ५०, ८०, ११५, ४२१, ४७७9. 
३) ४ अधमागधी, प्रथुला, मागधी, संभाविता १९७-१९८. 
गीति आणि अस्ताई ३९८. 
,) आणि देशीभाषातील ल्यांगें २९८, 
गीतजाति आणि द्राविड गोताळाप २९८. 
,, आणि वण-वणोचार ३९७, 
गीतींमधील खरांगें आणि बोलबांट ३९७-३९८, 
रुण ५१५, ५१६, ५१८, ५२४, ५२३२, 
गुगघमंजाति ४८०, 


गुण'धमेल्क्षणें : एकजिनसाचीं, एकजिनसाच्या सुट्या घटकांची ४८१, ४८६. 


गुणपरिणाम ( “'उत्क्रान्ति? ) १७, ३२, ५१५, ५१६, ५२२. 
शुणपरिणामपरंपरा (-क्रम) ५.२४. 


गुणात्मकता ४७५, 


गणी ( > विदोष्र शास्त्रज्ञान नसलेला परंतु उत्तम गायकवांदक) २५९, 
गुन्ह्याचे दज, इस्लामी फेसल्यांतीलः जाइझ, मः, मुत्राह, हराम ४२२१, 


दिवाय पहाः संस्यात्मकता 


गुरु ( १, दीघाक्षर, २, दीर्घाक्षराचें कालमांन ( ल्यांग, ) ३३, ५५, ६३, ७८, ८३, ३६४, 
२६७, इरेड, डरे७, डड, ४४५, ४३४, इप५, ४७२, ५०२, रेट, ५५६. 
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रारु आणि प्रुब ४०९, 
,) , कला आणि मात्रा ४११. 
»३ “चा चचकार (तत्कार), संगीतसारांतील ४१६. 
,) ण चे प्रकार : आरवी-फार्सीमधील ४६५. 
: बृहदेशीमधीळ तीन ४१३, 
गुरुकाल, द्रिमाचाकाळ ४१७, ४५९ 
»5; , संगीतसारामधील ४१५. 
रुरुत्व ४३७, 
गुरुप्रमाण भ्रवमाग (आधुनिक साहित्यिकांची “छांदस्‌ ग्हणणी'” ]४७३ 
गुरुलघुप्रमाण ४०४, 
रार्वक्षर ब कलामान ४१०. 
गुरुविराम (लयांग) ७८, ७९, ४६५, 
रुवक्षरमान "५५, 
ग्रहीतकल्पना "५७५. 
ग्रहस्थी होशी कलावंत ४२३. 
"गूटूनचर्ग' कविता (२: 'नवी कविता?, “नवकाव्य”, “छिंदोमुक्ति?) ४३४. 
गूढ गांधार? ( ' गोड गांधार,' “स्वयंभू गांधार,? “ नेसर्गिक गांधार? ' तंबोऱ्याचा गांधार? 
-फिफ्थ अपर पाल, फिफ्थ इंटीप्रटू हा्मानिक, पर्फेक्ट-जस्ट-थड) २७४, 
गेय कवि ३२८२, 
»5 कविता ४ट, ४९. 
9 रेत्वना ४५८. 
गेष्टाट्ट (< एकजिनस, एकीभाव, मांड, मूर्ति, घाट, रूप, संघात, संकट, समवाय, समास, 
समाहार, संहृति. “आकृतिनंध*') ४, १०, १६२, २४०, २९४-२९५, ४८२१, 
डँट२, इट, इट५७, ४५रे, 
,, आणि आकृति ४, १०, 
95 आणि लय ४, १०. 
,, आणि स्मृतिवृत्ति ४, १०. 
,, , क्रमामधील; एण्ड-, नाख-, फोर-गेष्टाल्ट (स्क्रमजनितसंस्कारविरोष) ४८२, 
गैरसालिम ( लघूपायांधारित ) रचना, छंदाची ४४७, ४४८, 
गॉँग (> तास, टोला, अनुरणनात्मक घनवाद्य,) ५.७६. 
गोंगाट, विवादी स्वरांचा (कोलाहल) ५४३. 
गोटुवाद्यम्‌ ( बद्टाबीन, महानाटकवीणा, विचित्रबीन, त्वरप्रकादावीणा) २४९, २७०, 
गोथिक ( “' मध्ययुगीन ”) काळ ५७८. 
गोपच्छा यति २५, २५७, ४६. 
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“: शोल्डन ( प्रपोशन्‌ड ) रेक्टेंगूळ ” ४८६. 
गोवत्सांत्र २६५५. 
गोळण (गवळण) ४३२. 


घट २५८, <"९ 

घटक, व्वनिभेदलक्षणांतील ४६२, 

घटक; रंजक-हूय्य-आकर्पक-रमणीय इत्यादि ' सुंदर? वत्तूंचे ४७४, 

घटकप्रतीति, एकजिनसी मांडांतीळ : गोण, मुख्य ४७६, ४८२. 

घटकसंख्या (अत्रयवसंख्पा), एकूण प्रस्तारांतील १६६, १६७, १७०, १७५, १८२, १८८, 

१९४, २२२ 

घटकांचे गट ( खंड, गण, पुंज, समूह ), मांडणीमधील ४८२, 

घटकांची समप्रमाणपंगति (सिमंट्री), मांडणीमधीळ ४८६, 

बटकांम'धीळ क्राल-, 'व्मजाति-, स्थळ-भन्तर; मांडणीमधील ४८२ 
»5, समानता समोपता, मांडणीमधील ४८२, 

घरटम्‌ २४२९, रेट२, 

घंटा २४८, ३७९. 


घनवाद्य, अनुरणनात्मक : कांस्यताळ (टाळ ), चिपळ्या, झळुक (झली, झांज), टायांगुल, 


तास (टोला, गाँग) ४८१. 

बरनवाद्यांतील अभाव : अक्षरबणाचा, माजनांचा, स्वरगांभीयाचा, स्वरना|दाचा ४०१, 
घराणें ( वेश, गोव ) ७१. 

»» ठाणि वाज ३६१. 

,, 'घराणें', उत्तरभारतोब मुसुलमानी गायकवादकांचेंः आणि गांवें ३६१. 
घराणें सामाजिक : बाज क्रियात्मक ४२२-४२३, 
“ घ्रराणेदार ? कलावंत ६३१. 
(६: घरपाण्या चें त्वसय ४२२-४२३. 
“ घराण्यांतोल गुमविद्या ?' ९४. 
घसीट २, ८, ५०, ५१, ५२५, ५५८. 
घालांकळेखन ( इंडेक्स नोटेशन, पएक्स्पोनर नोटेशन ) २१२. 
घातांकश्रणी (न्लॉगरिधमिक सीफ्वेन्स,-सीरज) ४५५, ६४३, 
घिस्सा, मनगटाचा डग्ग्यावर २७८. 
घुंगरू १७, २२, २४८. 
घुमारा ( व्हॉल्यूम रीइन्‌फोर्तमेंट ) २४५, २५०, २५१, २७२, ३६३, ३६९, ३७ , ३७२९ 
घोडी, ततुवाद्याची ( घुडेज ) २७३ 
घोष-अधोष्र बण २, ३४, 
घोष ब हुंकार २१६९. 
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घोषभेद ४४८, 
घोषाघात २९१. 


चकरदार (चक्रदार, “'चक्रवार” परण, उदाहरणाये तिहाया करीतकरीत तिहाया वेणारें परण), 
५२, २५१, २७७, उ९र, ४५६. 
5 ; अनेकधा चें दमदार, बेदम, मह्दार २५२-२५३. 
,, , आणि तालावर्तन: पुनरावृत्तिचे वैविध्य ४९४-४९६. 
चक्करदांसाठीं पमीकरणें २५१-३५२. 
चचकार (तत्कार नृत्यांतील बोल) ४१६-४१७, 
» आणि परमल (“'परिमड.” तालवादाचे बोल) ४१९, 
चच्चत्पुट:, चंच्चत्पुट (*'चचत्पुट,? “'चचपुट” 'वचुपुट', चत मागेताल). ५८, ६५, 
२७१, ४०२ 
,, » तालाद्यव दाम्याच ४०४. 
संचलटुमरी ४२२, 
चवलदहीरी ४२२. 
च्छोटिका (स्चुटकी, सराब्द हस्तक्रिया शवा.) ६२. 
च्छ्न्द-पहा छन्द 
चढउता7, स्वरांचे २५०. 
वतखजाति गण ४२७. 
,) ताल! टप्पा, तिलबाडा, तीनताल पंजाबी ठुमरी २३९, 
., माग ६०. 
,, - मध्ये तिल ल्यांग ११९-१२०. 
चवतखळघु ३६४. 
ववतुरंग-प्रचेध (१. गीताचे दाब्द, सरगम, पाटाक्षरं व तृत्यांचे बोल हीं चार अंगें असटेली 
निबद्धरचना, २. चार भाषा, चार छंद, चार राग ब चार ताल असलेली (“चतुमुख?) 
निवद्वरचना). ४९, ६१, ४२६, 
चतुभाग (च्रटि. एक ल्यांग, मात्रेचा पाव हिस्सा) ४१५, ४६४, ५०६, 
चवुष्कल (स्लयांगमान चार भागांत विभागणे, असा भाग.) '५, ५६, ५७, ८२. 
चतुष्कल-द्रिकळट-अष्टकल म्हणजे दत-मध्य-विलंत्रित नव्हे ४०७-४०८, 
चरण ( छंदाचे, गीताचे ) २५२, ४२८, ४४०, ४७२, ५५८. 
० तोकडा ४९५७, ५०२. 
चॅग्ण व अर्थभाव ४९२. 
» व आवतन २८१-२८२३, ४ट८, ४९२, ४९३. 
,» व ठेका २८१-२८२े, ४टट, ४९२, 
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चरण व ठेक्यांचे पलटे १६४, 
,» »ल्यांगे, जाति, गति व खंड २८१, 
“ चरणप्रवाह ! (>आ।धींच्या चरणांची उच्चारपूत-अर्थपूर्ति पुढील चरणांत होणारा प्रकार) ४९२, 
चरणरूप व ताल ४०७२, 
ऱचरणाचे उच्चार इ७२, ४८८. 
चरणांचे उच्चारानुसार वेगवेगळे ठेके २८१-२८३. 
चरणांचे 'चळन' २८१. 
5, दीौपत्व ४9७२. 
चरणाची पहिली मात्रा व अवसान ४८८-४८९, 
नचरणांचरणांतीळ दीघ आलाप व दीध विराम ४९२. 
चरणांतील नानाविध खालीभरी, खुलेबंदपणा, जोरभार, स्वरांची व अक्षरांनी रहस्वदीधंत्वात्मक 
क्रमसंगति, विरामांचीं ऱ्हस्वदीधेत्वें व स्थाने २८१, ३९९, 
मात्रा व देश्ीभाषा २८०-२८२१., 
: यतिस्थानें २८१-२८३., 
श्वास-विराम व देशीभाषा २८१. 
चच (२ घर्मपथसंघटना व तिची ऐहिक-पारळोकिक सत्ता ) ५४६, ५६६, ५७०, ५७१६. 
च्चविचारप्रचारक "५६६. 
चर्मवार्दे एकेरी, जोडीचीं २५०, २५७, ४१९. 
चमवाद्यविलेपन (आटा भरवणे, शाई घोटणे इत्यादि) ४१९. 
चमवाद्यवादन ४१९ 
चमवाद्यांची मिळवणी : अनेक सुरांत (माजना), एका सुरांत ४१९, 
चलती (बराबर) लय (मध्यलय) ३५, 
चल्थाट, सतारीचा २६८. 
चळन (२ ल्यांग्गति) ९, 
, रागांतोल खरांचें (“'पकड!?) ३, ४८४, 
- नियमन, ल्याचें तुलनात्मक ४६. पहा : यति. 
» 7 चालन, ल्याचें ३८, २९, पहा । यति. 
चलशकू (नखी, तंतुवाद्याची) २६८, 
चलावघुमाव (तानेचा एक प्रकार) ५२. 
चाचपुट : (तिखजाति मागताल) ५८, ५९, ६५. 
चाचपुटत[ल : एककल, चतुष्कळ, द्रिकळ ४०५, 
चापुताल व तीव्नरा-रूपक ताल ३७३, 
*चाल' (रलय़ांगात्मिक स्वरक्रम) २४ट, 
चचालचलन (> यति), लयाचें ४६. 
"चाळ बदळून? ४९२, 


तश 


ही” 
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चाळ (पायांतील) १७, ३२२. 
चित्त ११, २४, २६, २२-३३, "५२६. 

, हें अ-भोतिक १४८. 

»» हें 'इनपुट-आउट्पुट-इंटरफेस यूनिट' १४९. 
चित्त-बुद्धि १०, २५, ३२, १४६. 
चित्त-बुद्धि-मन यांचीं कार्य १४७-१४ट, 

३. ७, 2 ऐक सोईचे वर्गीकरण १४९. 
चित्तबुद्धिव्यापार ४, ७, १०, ११, २४, २५, २६, ३२, १२३, ४५८ 
चित्तवुद्धिव्यापारांत सुसंवाद-सुप्तंगति ४७५-४५७६. 
चित्तवोध (बोधन?!) १०, २२६, ४७४, ४८५०. 

,, ब पदार्थ (पद-अर्थ) १४७. 
चित्तमनोव्यापार व ध्वनिग्रहण २७, 

॥, : व्यक्ति-समाज-देश-काल सापेक्ष/निरपेक्ष २४७. 
चित्तळय ४७३, 

ब बुध्दिव्यापारशून्यता १४०, 
व येत्रबत्‌ चित्तव्यापार १४०, 

5, व लयतद्धता २२६. 

33 व साक्षित्व १४०. 
चित्तविषय ४८५, 
चित्तवरत्ति ही क्रियारूपच १४९, 

१ ह चित्तवुद्धिचें वर्तन १४९, 

5 मध्ये बुद्धिचे काये (बोध) १४९, 
चित्ताचें काय १४७-१४८. 
चित्तावस्था : एकाग्र, निरुद्ध, मूढ, विक्षिप्त, शान्त, क्षिप्त १४९, ५२६. 
चित्रतर माग ३३ ३४, "८, ६०, ६६. शिवाय पहाः षट्‌्चित्र मारी 
चित्रबंध ( दृष्टिंगग्य) ४९५, 
चित्रमाग ३२, ५६, ५७, ६०, ६५, ४९८, 
व्िचावृत्ति (स्वाद्यप्रधान गायनवादन) ४००. 
चित्राबृत्ति भेद : अतृगत ओव, तिच्य! इ००, 
चिपळ्या २४ट, 
निलिमाग ३९७, 
चिह्लळिपि-पहाः नोटेशन, 
चीज (गेय गीतवस्तु) ४१, ४९. 

१9 ॥ येंदीष ३८०, 
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चुटकी ( च्छोटिका. परवा क्रिया,) १७, ५८, ६२, ५२८. 
,, हें गायनांत केवळ लयमापनसाधन २२९, 

चुनाचुनी (एक तानेचा प्रकार) "५२ 

चूर्णपद (र्‍ळ॑यप्रमाणवद्धता कमी असलेला, अल्पनित्रद्ध ते अतनिबद्ध प्रकारचा, छंद) ३९६, ४६८: 

४७२, ४७२, ४९७ 

चूणेपदाचें गान ४७१. 

चूणिका (एक अल्पनिवदध छंदभेद) ४२५, ४७६. 

चेलो (वियोलीन्‌चेलो, 'व्हायोळिन्‌सेलो?) ५४८. 

चैती (>चेत्रक्नश्‍तुविषरयक गीत) ४२२. 

न्वौगुण (> चोपट द्रुत) लय २४५ 

चौरुग (कळाविधि; लयमानाचे चार भाग करण-चतुष्कल-पण लयगति द्रत न करण॑)३४५, ४०४, 
चागुणीनें दादऱ्यांतून कहरव्यांत जाणें ४०४. 

चोंघडा (चार चमवाचांचा संच) २५०. दिवाय पहा १ नगारा 

चोताल ४७. भिंवाय पहा ताल-चोताल. 

चोंपछी (एकाच क्रमांत ल्यजातिप्रकार चार ठेवणें) ३४८, २६५, 


छन्द २२, ३३, २१४, ४२५, ४२२, ४२२३, ४७२, इट९, ४९९;-४१९, ७०५२७, ५५६. 
, अनिबद्ध-नित्रद्ध २९६, ४४१, ५४५, '५४६. 
, अक्षर-४३७, 
गीतगान व लयताल २८४, ३८७, ४६८, ४६७, 
"गेय-, पाल्य-; शिथिल-? ४७१. 
ताळे व ठेका ४२५, 
देशी ३८५, ४६७, ४७१. 
आणि ताल ४६० 
$$ २७९०५२३१09 “लिखित? र्र्ड 
1 ; "'नव??-(ज्न्चूर्णपदगाथा) ४७२३. 
भाषा, उच्चार व लयंताल २२३, 
भाषा, लयताळ व गीतप्रकार २२४. 
,; ) सात्रा-. २८५, ४२८. 
मता काप, स्का र,१%त, 
3.» लिपिबद्ध ४२४. | 
लौकिक (देशी); मात्रा- ६८-६९, ३८. 
वैदिक (न्वेदांतील); अक्षर- ६८-६९, २८५, ४९९६, रेट, ४९७. 
_ल्यांगमेदांनीं श्रुपदख्यालादि गीतगानप्रकार १३२ 
शब्दवार्जेत नव्हे २९६, 
हे म्हणण्यासाठींच २२४. 
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छंद : अत्युक्त ४११; अभंग ४६७; सक्त ४११, आंबी १६४, ४६७, ४९२, ४९७; 
गायत्री ६८, ६९; जगती ६९, ३९३, त्रिष्ट्भ ६८, ८५, २९३; दिंडी ४९२; 
दीप (दीपक)३३० द्विपादविराज ६९; पंक्ति ६८, प्रगाथ ६९; प्रतिष्ठा ४११ 
मध्य ४११; मंदाक्रांता १६४; महापक्ति ६८; वंदास्थ १८९; वैनायक ९१, ९ 
४९२, साकी ४९२; होरी ३२९, 
शिवाय पहाः कविता, गीत, चरण, जाति, ठेका, ताल, पद्य, वृत्त. 
छेद आणि उच्चा ४३४. 
)) », केचा ३८५-३८ट, 
,)  ,; कालमानभाग (> ल्यांगे) ५४१, 
,, ख्याटगीतें ४६५७. 
,) राण ३७२१-२३ ७४. 
» 5) जाति (तिखचतखादि) ४६७, 
,» "साल? (स्स्वरांगतालटांगक्रमरीति) ४९२, 
० केकी ४४२ ४, 
») भारतीय भाषा (कन्नड, गुजराती, नेंगाली, मराठी, संस्कृत हिंदी) ४४५, 
,3 3 भांषित (वाऊाय) ४३४. 
9) ताल ४४०, 
,» संगीत (गायन व साथीचे ( लिपटून ) वादन ) ४३४, ४४०, 
» ;; साहित्य ४२४, 
» हें एक वेदांग २०९, 
छंदग्रंथ ४६ट, 
ळंदघटक (गण), ग्रीक (आनांपायेस्ट, इयाम्चुस, त्रित्राखायस, त्रोखेयुस, दक्तायूलस, स्पैडे युसर्‌ 
ऑँनापेस्ट, आयंत्रस, ट्रायत्राक, ट्रॉकी, डॅक्टिल, स्पॉडी) ५४१, 
छंदचरण व ठेका ४४१. शिवाय पहाः गण, रुक्‍्न्‌ 
छंदचरण, ठेका ब ताळ २८१-२९७, २९९, ३०१, ३०३-३०५, ३०७-३१०, ३१२-३१४, 
२१५९, २१२६-२२७, २२८, २२९-२२२, २३३५, 
ळंदचरण व तालजाति १६४, 
छंदचरणविचार मर्यादितच १५९. 
छंदचरणांतील अंगें: आवतन, कला, कलाविधि, काल, क्रिया(उच्चार) ग्रह, तिखचतसादि जाति, 
द्रुतादि लय, प्रस्तारभेद, यति, यतिच्छेद ४५२. 
ळ॑दचिकित्सा २४. 
ळंदत्व म्हणजेच लयबद्धता ४४७. 
ळंदनिमिति, नवी २११. 
“'छृद्पण? ४३७५, 
ळंदूपद्य व गान यांतील फ(क गीतिप्रकारांमुळें २९८, 
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ळंदपद्धति, फार्सी ४३२ 
छंदपरंपरा, महाराष्ट्रांतील २१०-२१११ 
कुंद “परिभाषाः?, आधुनिक साहित्यिकांची अग्राह्य (गणशब्द 'लषदुष्ट; ठदशब्द द्व्यर्थी 
अदास्त्रीय) ६३२, 
ळंदप!द (र्‍तचरण), अष्ट-व एकादशाक्षरी ३८५-२८६. शिवाय पहा : छंदचरण, चरण. 
53 बखंड ३९२. 
ळेदप्रबंधांतून तालनिर्मिति ४१८. 
छंदप्रस्तार-मिश्रण-विस्ता( २८७-२३८८, ४१९, ४४५, 
'ंदळेखनपद्ध ति, पाश्चिमात्य ५५६ 
छंदविचार, भारतीय ४४५-४४५६ 
> ,, : कनड, गुजराती, तमिळ, तेलगु, बंगाळी, हिंदी ४२८ 
पॅ फार्सी ४४'५-४४ट, 
अ आणि तालविचार हे समानच २९७, 
कंदविचाए, लयविचार व गीतचचा ४११, 
ळंदविचारपद्धति ४४८, 
डा , भाषाभाषांमधील ४४५. 
छंदवित्रेचन, आधुनिक मराठी साहित्यिकांचे २९४, ४२४-४२७, टॅ, डड ९, ईड0, डर, 
४२५०, ४६७, ४६ट, ४७३, ५००, "५०२, ८४४, 
'ंदवृत्तसा धन, गणितग्रेंथांतील ४२७. 
'ंदव्याख्या २८७, ४६८, ५२७, 
, , आधुनिक मराठी साहित्यिक ची ४६५. 
ळंदःशास्त्र ६, ७, २७, २२, १३, २७, ३८, ७८, १५७, ३७२, ४८८, ४४० ४७१, ५०२, 
"२९७, "६१. 
, , आरबी-फाती ४४६-४४८, ४६०, "५०१. 
5 ;) उच्चारानुगामी ४४६, 
, ग्रेथगत ४४६, 
5, , प्राकृत (देशी) २०९, ४६८. 
» , फारसी-उद्‌-मराठी आधुनिक ५०१, 
5 », लिप्यनुसारी ४४६, 
ळंदःशास्त्रज्ञ २९४. 
'ंदःशास्त्रीय नियमांस मुरड, १६४, 
टर मातरावृत्त १६०. 
ळेंदःसूर्वे २२५, _ 
छंदांचें 'शास्त्रनियमन? ४७१. 
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ळंदांतील खंड, पति, खरांगें ३८६. 
55  प्रस्ताखृत्ते १८९. 
छंदांनुसार ठेके-पलटे १६४, 
छंदोचचार ४४८. 
''ंदोमुक्ति? ५०२ 
रुंदोबदध देड, पखवाजाच्या परणांचे २५२ 
ळंदोळयलक्षणें २८५-३८ट, 
ळंदोविदू ४७१, 
छंदोबृत्त २९६, 
“छांदस्‌ म्हणणी'? (>गुरुप्रमाण श्रुवमार्गीचार. एकेका मात्रेलटा एकेक दीर्घाक्षर व एकेक स्वरनाद) 
९१, ९५८, ४३८, ४७३, ५००, 
छपाई, खिळ्य़ांची व ठ्यांची ४३३, ५७०. 
»; चे तोडगे व “नवकाव्य*?? ४३४. 
ळलांग तान ५२, 
छूट तान "५२. 


““जगत्तान” (स्तरफा लावलेली बाजाची पेटी) २६२. 
जड (>पेचभोतिक अचेतन) "५३६. 
जडचेतनभेद मनुष्यकृत १५०. 
"'जत्न” (ऱययंत्र, कोष्टकादि आकृति) ४१७. 
जप ४८८, ४७३, 
जरघ, चमेवाद्यवादनांतील ४७, 
जलतरंग र्ट, 
जलद (द्रुत, दुरुत) ल्य ३५, ३६, २७, ४५. 
जव्हारी (जीवा), तंतुवाद्यांच्या घोडीची २७३, २७४. 
जाझ_ ५६५०. 
जात, स्वराची (रघर्मंजाति) ५०. 
जाति (रळयगतिचलनाच्या प्रमाणबद्धतेचा प्रकार. तालाचा एक प्राण) ९, २९, ५०, ६६. 
,» ; गणांतोल; ग्रौक: इम्पर्फेक्ट (अपूणे) व पर्फेक्ट (पूर्ण) ५४१, 
जाति (गीतजाति) : विकृत, झुद्ध ५०, ८०, ११५, 
र ्ी : मध्यमा, मत्सरीकृता, षड्जमध्यमा, गांधारी८१, 
जाति (गीतपद्धति ब गीतमान) ५०, ८०, ५२८, ५३७. 
र जं »3 आणि समयबंधन ३९९, 
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जाति, ल्यांगमेदाधारित (खंड, चतस्न, तिस, मिश्र, संकीण) १५६, १६५, २३५८, ३६७, 
३७२, ४७२, ४८७, ४९२३. | 

)) आणि चच्चत्पुटादि ताल २४०-२४१, 

,) » आणि कलांग ४०१. 

,३ )) क्रेमाची रंजकता २२७. 

5 डौल १५६. 
,, :; ल्यगति २१६. 
,9 ण उच्चारक्रमाच्या ओघाने झालेली २३८. 
- गणितबळाने बनविलेली २३८, 

४» ; एकतालाची २३२०-३२२, 

»/ वजनडोलावरून कळेल २३६. 
जांतिकल्पना २७३, २३७५, 
जातिगति, पंचविध ३७२. 
जातिचा डौल व अर्थयुक्त शब्द असल्यास अर्थ, आवर्तनांतीळ ल्यांगप्रमाणबद्धता, स्वरनाद- 

स्वरालकरांच्या क्रमाची मांडणी १५८. 
जातिचीं लयक्रमरूपल्क्षणें २३१८, 
जातिभेद व शुंगारवीरादि रसभेद ३९९, 
जातिमेद मात्राधारित २३६, 
ज्ञातिवरून वजनडोळ कळणार नाहीं २३६. 
जातिसमयत्रेवनास अपवाद ३९९, 
जाति ही सामान्य कल्पना १६४, 
जाति (ऱ्मात्रावत्त) ४६७, 
जाती, तालवादनाच्या अठरा (तालळवादनक्रियाभेद) ४०३. 
जिग्‌, इंग्लिश (एक नृत्यप्रकार) ५५९. 
जिद्देष्टविश्रामस्थान (न््याते, यतिच्छेदक्षण, यतिस्थान) ४६२. 
जीवा (जव्हारो) २६८. 
जुगलबंदी ३७२, 
जुन्या ग्रंथांत तालवणंन आहे, ठेके नाहींत २४२, 
जूबिटस ५४६. 
ज्येष्ठताम ३९१, २९२, ३२३. 
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२३२, ३९६, "५२९, 7! 
,५  ) प्रमाणनद्ध ९२२, १२७-९२८, १३२३. 
टाळीक्रियापरंपरेचे आदि-अन्त १३७, 
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४४१, ४४८, ४५०, ४५१, ४५२, ४८१, ४८७, ४९१, ४९२, ४९४-४९६, 
ठेका (तालठेका) : 
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१६२, २९७, २९८-२९९, ४६२-४६३ कव्वाली २९७, २९९-३०० खम्सा २९३, 
२९४, २९७, ३०२, खेमटा २९२, २९३, २९७, ३१४, ४१६, गरबो (गरबी) २९२, 
२९३, २९७, ३१४, चंग २९३, २९४, २९७, २०२, ४६२, चांचर २८३, २८४, 
२९५, २९२, २९८, ३३१. चोंताल (चारताल, श्रुपद) २८३, २९७, ३१७-३१९, ४६३. 
छपका (चपक) २९७, २०३, ४६२-४६३. जगझग २९८, २३२६. जत २९७, ३०२- 
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२९८, ३१०-३११, ४६३. ठुमरी ४१८, ४२३२, ४६३, तिल्वाडा (ख्याल) १६२, 
२८३, २८६, २९०, २९३, २९८, ३०६-२३०७, ४१८, ४६२, ४९२, तीनताल. (तिताला, 
तेंताला, त्रिताल) १६२, २८६, २९५, २९१, २९३, २९४, २९५, २९८, २१०३-३०६, 
४९८, ४६२ ४६३ तीन्रा (तेवरा, त्रिवट, त्रिपुट) २९२, २९७. दादरा २८३, २९२, 
२९७, २१२, ३१४, दीपचंदी (टुमरी, होरी, चचल) २८२, २८४, २९०, २९१, २९८, 
३३०-३३१. ४६३. दोघहार २९७, ३३४ धमार २८३, २०८, ३२९-३३०, धुमाळी 
(अर्भंग, भजनी ठेका) १६१, १६२, २९३, २९७, ३००-३०१, ४६२३, नकटा (रासडा, 
हिंच) २९२, २९१३, २९७; ३१४. पंज्नाबी (ठुमरी, मुलतानी, मूलताल) २८३, २८७, 
२९०, २९३, २९८, ३०८, ३१०, ४१८. पघष्तो २९२, २९७, ४६३, प्रतिताल १६१, 
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२९८, ३३३. भडवा दादरा? २१३. मत्तताल २९७, ३१५-३११६. रुद्रताळ २९७, 
२२३, रूपक २९२, २९७. लावणी २९३, २९४, २९७, ३०२, विश्वताल २९७, 
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» , भारदस्त २०७, ३१३, २३२५, २४२, 
आ. सरपक ४२९५, 
» ; सीधा ३७१. 
3 3 त क ररट “ 
ठेकावादन २५४. 
ठेक्याचा एकजिनसीपणा २३९. 
ठेक्याचा डोळ १६१, ३३६ 
53 _)),. आणि वजन १६१, २३२९, २३६. 
3. 9 » झुलता २१८-२१९, रेर्र, 


ठेक्याचा योग्य लय २९३, २०३-२३०४, ३०८-३१०, २२०-३२२, ३२३-३२४, 


डेदे०, २२१; ३३२. 
ठेक्याची अंगखंडजातिगति ३२६, ४८८. 
», जाति: खंड ३२३-३२६, चतस्र २*८-३११, तिख ११६२-३रर, 
* ३२६-३३३, संक्रीण ३१५-३१६. 
3 प्रमाणबद्धता ४८८, 
5 व्याख्या २८०, ३२६. 
»>, सम (>समेचाऱसाम्यावस्थेचा क्षण) २२९, 


२५८,, 


मिश्र 
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ठेक्याचे अंगखंडप्रस्तार आणि गायन २३६. 
ठेक्याचें अवसान. पहाः अवसान, सम. 
१)  खंडस्थान (यति, यतिच्छेदस्थान, यतित्थान) २३९, 
93 प्रमाणित मूळस्वरूप (कायदा) २३२६, ४८८, 
9. वजन १६१, २८७. 
9 व्याकरण १६४. 
१; स्वरांग २८१-२८९, २९६-२९७, २९९५-२३०१, २०२-३१४, २२१८-२१२३, २२८, 
३२९-३३१, ३३२, ३३४-३३५., 
ठेम्यांतील वर्णाक्षरें (बोळ) ३३६, ४८८, 
ठेक्यासाठीं वणीज्यारभेद अवच्य १६४. 
ठोस स्वर १४८, 


डग्गा (बाह्या, नर) २५२, २८७, 
डफ २५०, ४१९, ५४१, ५४५. 
डबल बेज़ (बासो) ५५४. 
डबूल स्टॉपिंग, तंतुवाद्यावरचें ५४८. 
डमरु २५०, २७३. 
डाउनबीट ५५९, 
डायूनामिक्त (न्संगीताच्या नादबलभेदानुगामी चलनाचा विचार) ५५६, ५६१, ५६२, 
डायमेन्शन ( भोतिक विज्ञानांतील,सुप्रत्ययासाठी साधनीभूत होणारें मान, पॅरामीटर) २४. 
डायमेन्शन, (ससंगीतांतील मेळडीची दीधता-लेंग्थ-व तिचा एकूण स्वरव्याप-रंज). ५४४, "५४५. 
डायाड (डियाड, “डायड?) ५८४१९, ५५१, 
» हामेंनी ५७०, 
डायाफ्राम ("फुप्पुसांखाठील पटल) २५८. 
डायालेक्टिक्स ( डायलेक्टिक्स, द्रेद्द- अन्वय, द्ंद्रपरिणाम, ' विरोधविकास?') ४७८, '५१४, ५२२३, 
डावपेच तान ५२, 
डियाफोनी ('डायाफोनी,' 'डायूफोनी') ५४६, ५४७. 
डिरेक्शन, मेलडीची (स्न्वर, खालीं, स्थिर अशी एकूण दिद्या) ५४४, ५४५, 
डिस्कांट (“डिस्कॅट?) ५४६, "५४७. 
डिस्सोनन्स ५७५०, 
डीक्लेमेदान ६४६. 
डीबी (ऱडेसिवेल) मीटर (स[नादचलमापक यंत्र) ४५६. 
डुनामिकोस ५६१, 
डेमिसेमिक्वेव्हर ५५७. 
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डेसिवेळ (नादजलाचें घातांकपद्ध तिने भोतिक मान) ४५५, 
डॉमिनट ५५१. 

डोम्निका २९७, 

डोल (एक स्वरालंकार, आंदोलनप्रकार) ५०, 

डोळ्यांची बाहुळी ४८८, 

डोल ४८७, ४९७, ५००, "५११. 

», , अंगाधारित २२६. 

न. चचल ३०७, इ४२., 

5 झुलता! २०७, ४२२, इडर, 


ज्ञा 


तक्‍्त़ (तक्‍ती) ४४७. 
ततवार्दे (तंतुवार्चे) १६, २४८, २४९, २६८, ५७६, 
»5, आणि रसभाव ५४१. 
,5 वर्गीकरण देशी-विदेशी, छेडीचीं-ग्जांचीं. पडदे असलेलीं-नसलेलीं, अंगुलिवादन, 
कोणवादन २४९, ४४५९, ६१९. 
तत्कार (चचकार), नृत्यांतील ४२५, 
तत्त्व (१. जेथे शाब्दिक तर्कविचार थांबबावा लागतो असें मूल, फस्ट प्रिन्सिपूळ. २, आन्तरिक 
सार. एस्सेन्स,) १३, ५७५. 
: तत्त्व,  वाद्यवादनांतील (चित्रा वृत्तिमधीळ समप्रमाण लयताळपद्वणेयतिगीति.) ४००, 
तत्त्वज्ञान ५, 
,» ठाब्दग्राह्म नव्हे तर प्रत्यक्षानुभूतिगम्य १५०, 
तेत्री (>१. तार २. तांत, रोड़ा) २६५. 
तन्तुमे २५9९, 
तेन्माचा २२-३३, १४८, "१८, 
तन्नळची (तबलजी) ५.२. 
तंत्रला ४, ४३, ५.२, ५५६, २५२, २६६, ४२६, ४२२, ४४२, ठर, ४५०), ५००, ५१, 
, आणि 'अमीर खुस्त्रो' ४२०. तबला आणि आरब-इरानी-तुक लोक ४२०. ततला 
आणि आटिंग्य, ऊर्ध्वक, द्दर ४१९, तबला आणि सुधारख्ां (सिघारखां) ४२०, 
तबलाडग्गा (तबलाजोडी) २५०, २५२. 
तचलातरंग २६५०. 
तबला-पखवाज तुलना २५४-२३२५५. 
तबल्याचा अधिकाधिक प्रादुभाव ४२२, 
तत्रल्याचे गडे आणि शाई ४२०, 
,)  बोज (“घराणी”) ३४२-२४२३, ४१९-४२०, ४२२. 
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ततल्यांत मध्य-द्रत ल्य रंजक ३५५, 
तबरल्यांतील विलब्रित लय २५५, 
तमाशा ४३२, र 
तमिळ इसे (१ तमिळ-द्रामिळ- संगीत. २ त्याचें पुनरुत्थान करूं पाहणारी चळवळ) ३७५, 
३८४, ४१२, तमिळ इसे आणि आजचें द्राविड संगीत २७८. 
तेबोरा ७१ » 9२, रेई९, २७४, १२८; "५५० 
: तुंब्रोऱ्याचा गांधार? ११६-११८, २७४, तंब्रोऱ्याची रांचना २४७, २७". तंब्रोऱ्यांतीळ 
अन्तनाद २७४. 
तयारो २४८, 
तरन्नुम २२५. 
तराना ४९, ६१, २२७. 
तरेः के-, वालमू- ३७५. 
तक॑ (र्‍न्याय) ६, ४९८. तर्क आणि वैज्ञानिक न्याय ४८६. 
तर्कट ४८५-४८६. 
तर्कशास्त्र: आरिस्टोटेलीसचे, भारतीय, वैज्ञानिक २२३२-२२४, 
तकातील उदाहरण, उपनय, निगमन, प्रतिज्ञा, हेतु ४२७, ४८६. 
तजनीची आणि मानेची क्रिया, पठणांतील ३८८. 
तऱ्हेवाईक उज्चार-गानपद्धाते २१३, 
तळ (सकरतल, हाताचा तळ्वा) १८, ३२३ 
३. (न्प्रतिष्ठार्रए. नेमका आधार, पाया बेठक) ५५५. 
तलफ्फुझ, खालिस (न्पाक-थुद्ध-उच्चार) ४४४. 
तलवारकाट तान ५२. 
तविल (द्राविड ढोलकी) ३६३, ३७१९, 
ताऊस (नदिलरूब्य़ासमान एक तंतुवाद्य) २४८, २६३. 
तान (रभनेक सरांची लयचद्ध क्रममालिका) २, ४३१, "५०, ५१, ५७, ३६९, ४२६, ४५०, 
४६१. ज्यूबिलस ५४६. 
तानउडपज आणि मेलप्रस्तार २१७, 
तानतनाईत ४३, ५५, ५२. 
“तानपुरा? (ऱस्तंबोरा) २५१. 
तानफिरत ४३, ५०, ५२, ४३०, 
तानबाजी ४२१. 
तानवणेम्‌ ३८२. ट 
ताना, दीघ ४४२. 
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तानांचे परंपरागत प्रकारः अकार, उंचक, उछळल, उठान, उड्डान, उल्झाव, एंकस्वर-, कूट-, 
घसीट, चक्करदार (“चक्रघार??), चतुःस्वर, चुनाचुनी, चलावघुमाव, छलछांग, छूट, जोड, 
झटका, झपकझपट, झळा, टप्पा-; डावपेच, तलवारकाट, दमदार, दानेदार, दूनी, नक्की 
पालकी, फलांग, फिरकी, फुलझडी, फैक, बकरी, बादल, ब्रिजळी, बेहलांवा-; बोल-,मदडी, 
मींड-,मुखत्रेदी, मुरकी, मुलायम, सपाट, हरकत-, हिचक ५०, ५१, ५२, ५७, १२१, 
२१७, २४८, २६६, ३११, ६२१. 

तारमद्रत्व २१९८-३९९, ५४७, 

तारान्तेछ़ा ('टेॅरँटला?, एक नृत्यप्रकार) ५५९. 

तारेची नादंजातिः घट्ट ताणलेल्या-, ढिल्या-२७१, 

लाल (१, [प्राचीन कलळीं,] डावखोरी टाळी. २. [इलछीं,] उजवी अथवा कशीहि टाळी, 
३, हस्तसंयोगवियोगक्रिया-मग ती हळुवार अथवा निःशाब्दहि असो. ४. अक्या क्रियेने 
व्यक्त होणारा कालखंड, ७५. पाणि नामक विदिष्ट्र हस्तांगुलिक्रिया, ६. पाणिशीं तुल्य 
अशी पातनामक विशिष्ट नादबळक्रिया-उच्चारक्रिया. ७, हत्तक्रियेने नियमित केटेले-कर- 
तलप्रतिष्ठित-लयमान. ८. नादबळमभेदांमुळें नियामित केलेले-कलापातल्यान्वित-ल्यमान, 
९, [अतिदेद्ाने,] स्वरोच्चतादि कोणत्याहि त्पष्टश्राव्य नादमभेदलक्षणामुळे नियमित केलेलें 
लयमान. १०. अंगखंडगतिजातियुक्त आवर्तनीय नादक्रम.) ४, ११, १३, १५, १७, 
१८७०२९९ देरे २२३७ २४. ४३, ९, ५४,५८७ ५९५१२, ११७ ५८, ए४र स्टेट, 
३९६, ४०२; ४२५, ४४०; ४४७, ४ंपर, ४२९९, ४९३, ५५५, ५२५७, ५२८, ५२९, 
५३५, ५२५६) ५०५९, ५५९, 

ताल ( शिवाय पहा : ठेका: ) : अट ३६५-३६७, ३६८, २७३, अभंग ( धुमाळी ) ३६८, 
अंक १६१. आडाचोतालळ ४२६. आदि (चतस्त त्रिपुट) ३६५, ३७०, ३७२, 
आदि ( तितालो, रात ) ३०३, ३०४, ३६८, ४१८. इकवय्या २२०. उदय ३६६. 
उदीण ३६६. उद्घडक ५९, ६५, ७९, ४०५. उदितोडु ( झपताल ) ३७३, ५३६. 
एकताल २३६५-३६७, ३६८, ४२६, ४९०, ४९१. एकताटी २८९, कदन ३६६, 
कर ३६६. कहरवा ( केरवा) ४०४, ४८९-४९०, ५००, कुल २६५, गरबो२९२-२९३, 
गुप्त २६६. चक्र ३६५. चण ३६६. चपक ( छपका ) ४६२, ४६३. चद्चत्पुंट ५८, 
१५.५ ७९, रेफर, रेप्ट, २७४, चाचपुट ५८, ६५, ७६, १६२, रेंट, २७४, 
४०५.  यऱाचर. २८३, रेटड, २९०, २९२, २९८, ३४१. चापु [| चापु, 
सखैड-, चतसख-, मिश्र-, संकीण-, विलोम- चापु ] ३६८. चोताळ ( चार ताल, 
थुपद ) ४७, ४२५, ४२६, तिल्वाडा (ख्याल) ४२५, ४२६, ४६५, ५००, चिपुट 
( त्रिवट १ ) ३६५-२३६७, ३७०. तीनताल ( तेताला, त्रिताळ) ४९३, ४९४-४९६, 
दादरा ६४, ४०४, ४९०. दौपफ्चंदी (टुमरो ) ४२५, ४६५, ५००. दुष्कर २६५. 
धमार ( होरी ) ४२५, ४४२, धीर- ३६६. धुमाळी ( अभंग) ४८९-४९०, ५००, 
प्रव २६५-३६७. नादिरिफ्फ ४१८. पंचपाणि ५८, ६५, १६२, ४०५. पट्टो३६५. 
पष्तो ४४८, पूण ३६५-३६७, प्रतिताळ ३६८, प्रमाण ३६५-३६७. फरोदस्त ५०२. 
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बिंदु ३६५. भडवा दादरा ३१४.  भादिरिफ्फ ४१८, भुवन ३६५-३६७ 
भोग २६५. मद्य ३६५-३६७, ३६८. मण्ठ ३६८. मणि ३६५-३६७, मधुर २६६. 
मन १३६५. मादिरिफ्फ ४१८, मूल ( मुलतानी ) ३०८-३१०. यति ३६८, यतिलग्न 
३०२, ३१२. यादिरिफ्फ ४१८, योग ४९८. रत ३६५. रव ३६६. राग ३६५. 
राज ३६५. रादिरिफफ ४१८. रूपक २६५-३६७, ३७३२, ४४२, ल्यताल ३६६. 
लीला ३६५, लेखा ३६६. वर्णमित्न ३६८. वसु ३६५. विदल १६१-१६२, ३६६. 
शस्र ३६५. शिखर (सेना ) २९८, ४६२. झूल (सूल ) ४२५,४९०. श्रीकर २६५- 
३६७, श्रीरंग ३६८. षट्‌ ३६८. प्रट्पितापुत्रकः ८, ६५, १६२, २६८. संपक्केष्टाक 
५९, ६५, ७९, ३६८, ४०५. सवारी [ छोटी, बडी, “चंपक” “पंचक” पंच] 
४२७५, ५०२, सादिरिफ्फ ४१८. साम ३६६, सार ३६६, सुधा २३६५, सुर ३६६. 
सुलफाक ( सरफाख्ता, सुलफाग, सुरफाग ) २८३१, २९७, २२२-१२४. 
ताळ : अनुलोम, प्रतिलोम, लोम, विळोम ३७३, 
ताळ आणि चरणरूप ४७२. ताळ आणि जाति १५९ 
,) आणि राळी ५०२ 
,; आणि ठेका १५९, २८४, २८७, २३६. 
ताळ आणि दुबेळ अवसान ('सम?) ४९३ 
,9 आणि पाश्चिमात्य 'रिदम' ५४०, "५४१, ५४५, ५५९, "५६१, ५६२३ 
» खआणि सामांतीळ पर्ब २९१-३९२ 

ताल, उच्चार भेद आणि हस्तक्रिया ३९६, 

,; 5» ख्पालाचे ४४२. ताल, गणाधारितः जादिरिफ्फ, तादिरिफ्फ, नादिरिफ्फ, भादिरिफ्फ, 
माद्रिफ्फ, यादिरिफ्फ, रादिरिफ्फ, सादिरिफ्फ ४१८, ताल, गणितस्वरूप ४८८. 
ताल, चच्चत्पुटादिः अयथाक्षर, यथाक्षर २४०-२४१, ४०१. ताल, चच्चत्पुटादि 

_ यथाक्षर हे ठेकेच २४०. ताल, चच्चत्पुटादि यथाक्षर, हे मार्गताटच २४०. ताल, 
चच्चत्पुटादिकांची क्रिया २४०-२४१, ताल, चतस्त त्रिपुट खंडगति ३६७. ताल, 
छंदानुसारी ६५, ताल, तिरजाति-मातुभ उपजाति २९१. ताल, त्रिविधः चच्चत्पुट, 
चाचपुट, चच्चत्पुटचाचपृटमिश्रित ४०१, ताल, द्विकलचतुपफकळलादि ४००, ताल, देशी, 
माग- ७९, ४१८. ताल, संकोण ल्लुव मिश्रगति ३६७. ताल, सस्तसूड-(अट, एक, 
झेप, त्रिपुट, श्व, म्य, रूपक) २३६५, २६८, 

ताल (>भंगस्बडगतिजातियुक्त आवर्तन) ही विशिष्ट जातिकल्पनाच १६४, 

ताल हे कालनेघन १५४. ताल हे प्रतिष्ठाकरण ३९६, ५०५ 

तालक!रक ४९८, 

तालकाल ९८. 

तालक्रिया, द्राविड ४६२, 

७» 5» सशब्द २४६. 

तालक्रीडा ४२५, ४४२, 
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तालगण २०७४, 
तालगति (खड, तिस, चतर मिश्र, संकीण) ३६६-३६७, २७०, 
तालठेका (ठेका) ४३२, ४४ट, ४४९, ४८९, 
तालजाति (खंड, चतर, तिज, मिश्र, संकीर्ण) ३६४, ३७०, ४६७, "५६१, 
ताळजाति मुख्य दोनच : चतर आणि तिख ४०३, 
ताळजाति व्यक्त होण्यासाठीं आघातोचार अवद्य नाहीं २४१, 
ताळपद्धति, द्राविड ४१६, 
ताल, पाणि व पात ३९६. 
“'तालप्रधान” गायकी २५०. 
तालप्रत्तार २७१, 
तालप़राण (अंगे, कळा, काल, क्रिया, ग्रह, जाति, द्रुतादि ल्य, प्रसार, मागे, यति) ६६, ८०, 
२२९, २५२, ४१५, ४९७, "५०८२, 
तालरूप, गीतचरणाचे ४६७, 
29 ;) सद्ध (यथाक्षर एककल) ६४२, 
ताललघु ५७५. 
तालवर्णन, ग्रीक ५४२१, 
७», संगीतसारांतील (अंगभाग, अंगांतीळ मात्रा, क्रिया, चचकार, तालनाम, तालांग, 
परमळ, मात्रा, लघुद्रतक्रम, समस्यारचिह्लांचा खुलासा) ४१८, 
तालवर्णनपद्धति २८०-२८३. तालवणेनपद्धति-मध्ये मेद ४६५, 
ताल्बादन ४६५, ५२९. तालवादन, द्राविड २६९-३७१, 
ताळबादनाची सुरुवात (अवसानानें, उठानाने, ठेक्यानें, तुकड्याने, पेष्काराने, मुखड्याने, 
मोहर्‍्यानें) ३४२-३४३. 
तालवादनाच्या जातींयगत्वे उठान-गत-ठेका-पलटें-पेष्कार ४०३, 
तालवाचय २४६, २४७, २४ट. 
तालवाद्यवादनाच्या अठरा जाती ४०३. 
तालवाद्याची नादमधुरता २५१. 
ताल्वाद्यांतील स्वरांगतालांगे पकच १२९, 
तालवादे! द्राविड २६३, नास्यज्ञास्रममतील ४११. पाश्रिमात्यांचीं ५५६, 
ताळलविचार आणि उच्चारविचार २५०७, ३९५, ४०५. 
तालविधान आणि हत्तक्रिया ३९६, े 
»  , "मिरताचे दुर्बोध” ३९५, ४०८. 
ताळविवरण '५०५. | 
तालवित्रय, तृत्यानुसारी ४१८, 
तालविस्तार, द्राविड पद्धतिचा ३७१-३७२ 
तालविस्तारक्रीडा ४९६, 
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तालव्य वणे २७. 
तालव्यवहार, चचत्पुटादि तालांचा ४०२-४९१०. 
तालव्याख्येचें विस्तृतीकरण १५९, १६५, 
तालशब्दाचे प्रचलित विविध अर्थः टाळीकाल, टाळी क्रिया, अंगरंबंडगतिजातियुक्त आवतंन, 
त्वरांगांतील आणि वणोंचयारांतील बल्मेदक्रमाची प्रमाणबद्धता व तिचा काळ 
१५९, २०७५०, 
तालशास्त्र ४४१, ४५७२, ५०५. 
तालजञ २७२३, ४०६. 
तालाघातप्रधानता २५०. 
तालांग ८३, २३२, २३३, २४६, ३६४, ३७०, ३२७२, ४०१, ४६९, ४९९, ५२८, "५२१. 
तालांग आणि टाळी ३१९. तालांग आणि स्वरांग ३३६, तालांग: गद्यांत, गीतांत, पद्यांत 
१२३, तालांग । गायनवादनांत २२६. 
तालांगमानें ( गुरु, द्रत, प्लुत, लघु, विराम, इत्यादि ) ८३-८४, 
तालांगभेदप्रत्तार ३२६. 
तालांगनिरपेक्ष त्वरांग लंगडे ३९९, 
तालांगपद्धाति, सप्तसूडादि ३६७, 
तालांगलघु ५५, ४६०, ५२०, तालांगलघु, ध्रवमार्गाचा सेकंदांत २३४. तालांगलघु आणि 
स्वरांगमाचा यांचें परस्परप्रमाण १६२. तालांगलघुचे प्रमाणमान १२२, १२२३, १२७- 
र रट, ४१७, 
तालांगरब्दाची अर्थेविकृुति २१९, 
ताळांगांत स्वरांग अपरिहार्य १२४, १२६. 
तालांगानें स्वरांग रंजक होतें ४१७, 
तालांची मांडणी, विगम -२७२, 
तांलाचें चटन २८१-२८३. 
तालांतील पाटाक्षरांचीं वजने व डोल १५९, 
तालावर्तन ४०७, 
,, आणि डोल १५९, 
सालावर्तनाला ठोस उच्चार अवद्य़ नव्हेत १५४. 
तालीम, परंपरागत ६६, ४५१. 
तारा २५०, "५७६. 
तास (टोला) २४८. 
तिगुग (तीनगुण, त्रिगुण, तिप्पट लय) ३४५, 
,, प्पहाः ल्यांग, तित्न 
तिपलली (निपलछी, त्रिपछ्वी) ३४५, ३६९. 
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तिरम्‌ ३७५. 

तिछांना ३८१, 'दिवाय पहा : चतुरंग, 

तिर गण ४३७, ५५६, 

» मागं ६०, 

तिसखचतसखमिश्रण ४०९, 

तिरलघु (तिखजातिलघु) २६४, 

तिहाई ३४२, ३७१, ४९३, तिहाई, चकरदारांतील तुकड्याची ३५४. तिहाईः दमदार, 
बेदम ३४०-३४२, ३४६. तिहाई, सांमगायनांत ३२९१, तिहाईचे “घा? ३४५, 
तिहाई आणि मोहरा २४२, 

त्सिथारा (सितारा, झिथारा, ग्रीक तंतुवाद्य) ५३१. 

त्रिकल ५५. 

त्रिखेंड चरण (त्रिखेड पाद. ट्रिमेटर. ' त्रिभगी”) ४२९, 

त्रिवट (पाटाक्षरांनीं बनलेले गीतगांन) ४००, 

त्रिवट, तराना, तिछाना व निर्गीत (शुष्क) ४००, 

चिष्टुभ (तरिष्टपू ) छंद ६८, 

तीन्न स्वर ५१. 

“ तीव्नोच्चारतत्त्व ” ४२९, 

तुकडा "५६, ५९, २४०, ४९२, ४९६, 

तुटक (क्षणिक) आघात (नादस्फोट, स्फोट) १४०, ४६९, ५३०, ५३७, 

तुटक स्वरक्तम (पित्सिकातो, स्तकात्तो) २७६, 

तुणतुणें २४९, २५०. 

तुतारी २४८, ५७६, 

तुज २६८. 

तुल्यभाव (समतोल, भॅलन्स) ४७५, 

ज्नूटि (अभाव, कमीपणा): अमिनवभारतीमधील ३९४-३९५. नास्चशास्त्रममधील ३९४. 

तूक (ऱ्रभाग) ४२५, ४४७, 

तोड, तालांगळघुची ४६६. तोड, तालांगलघुची, आरबी-फार्सीमधील ४६६-४६७. तोड, 
मात्राभागाची ४६४, ४६५, 

तोडा (तोड) ३३९-३४०. 

तोड्यांतील मात्राभाग, आवर्तने, खाली व सम ३४०. 

तोंड (म्रंह) २५२, ३५३, ४८९, ४९१, ४९२, 

तोहूफ़ा (तो;फा) ३५४. 

त्रापे ( 'ट्रॉपी', गीतातील गद्य-पाठ्य-भाग) ५४६, 
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थड : जस्ट, टेम्पड, परफेक्ट; मायनर, मेजर, ५४९, ५५१. 
थाट २१. उत्यांतील पहिला पवित्रा, २, संतारींतील, पडद्यांप्रमाणें होणारा स्वरक्रम, ३. सप्तकांतील 
रागवर्गीकरणसाधक स्वरक्रमः टेंबेप्रणीत 'जाति?; भातखंडेप्रणीत थाट व उपथाट; ल, रा. 
पटवबधनकृत थाट) २, ८-९, १७, ३२, ४४९, "५४५. 
थाप, चरमवाद्यावरील २५२, ४१९, 
थियरी ऑफ्‌ नम्बस (रअंकोपपत्ति) ४७२, 
»;, ओफ सीक्वेन्सिस (रश्रेणींची उपपत्ति) ४७३, 
,, आफ सीरीज (ऱ्श्रेदींची उपपत्ति) ४७३. 
थिऑओसफी "५५९७५, 
थीम "५४५, 
श्रीफोर टाइम ५६५०, 


'दुजाव्ह 5! (>पूवानुभूति असल्याचा भास) २०, 

दण्ड रट, 

दम (3१ श्वास, २. श्वासकाल, श्रासस्थान, ३, विराम) ३४२, ३७१. 
दमदार ५२, 

ददेर (ददुर. एक प्राचीन अवनद्धवाद्य) २५२, 
दचा*्गायन २६६ 

दविराम ( द्रतविराम ) ४१७, 

दशन ( न्याय, वेदान्त, वैशेषिक, सांख्य) ४२०, ५१४, ५२४. 
दक्षिणमा्ग ५६, ६०, ६१, 

दक्षिणा, वाद्यवादनांतील वृत्ति, (गीतप्रधान) ४००, 

द्र्ठा (साक्षी) "५१२ 

द्वैद्व आणि द्वेत ५१४. 

द्वयणुक आणि वस्तुरचना ४१५, 

द्वयणुकांचा व्याप ४१०, 

द्वयणुकाची सूक्ष्मत्वासहित महत्ताक्षमता (व्याप) ४१०, 
दा कापो ५५६. 

६ दादरा म्हणणें? ६४, २१२-३१४, 

दानेदार तान ५२, ५७. 

दाब-गति, हवेच्या कणांमधील ४५२३, ४५५, 

दांडी, ततुवादयाची २६८, 

६ दांडीचे प्रमाण, तंत्रोऱ्यांच्या २५५, 

दाक्षिणात्य, द्राविड आणि कर्नाटकी २५०, २५२, १६३, 


संज्ञा- आणि विषय-सूचि 


द्राविड दी्घोच्चारमान, द्रुत अंगाचे २६४, ४११-४१२. 
१5 तालपद्धति २६३-३७२, ४४९-४५०, ५०१, 
,5 परंपरा ४२३. 

दिक्काल (> त्पेस-टाइम ) २१-२२, २४. 

दिमिनुएन्दो ५५६, 

दिलरुबा २४८, २६७. 

दिव्यप्रचंधम्‌ ( वेष्णवगीतें ) ३७८, 

द्विकळ गमक, कंपित ५५, ५६, ५७, ६५, ८२. 

द्वरिकळ ताल २९१, 

द्विकला, मात्रेच्या ४६०. 

द्विखेंड (डियामेटर, “ द्विभंगी ? ) छंदपाद ४३९. 

दिग्बंध ५२८. 

दीघ उच्चार २५, ५५, 

दीध, सामगायनांतील ४४४, 

दीधता, विरामाची ४६२, 

दीधनाद ५9०, 

दीघेसमाधिमुळें केवल्यप्राप्ति १५२, 

दीघाक्षर १८, ३३, ३२५, ४४, ५४, ५५, ८२, ४६४. 

दीर्घाक्षरकालः अतिदीध, ऱ्हस्व १००, २४१, 

दी्धाक्षरांचे बोळ ४१६. 

दुयुग ( “' दुगण ; दोगुन, द्विगुण, दुप्पट लय ) ३४५, 


इुन्दुमि ६९, ५७६. 

दुपली ( द्विपळवी ) २४५, 

दुर्बोधता, दोळीमधील ४७७, 

दूनी (नएकेक अक्षर दोन दोनदां उच्चारीत पुढें जाणे) ५२, 
दूल्हा (-वर. नवरा, एक गीतविषय-प्रकार,) ४३२. 
हृढशाकू (न्तारदान 0) २६८, 

हृ्त्यवर्णन व्यक्तिप्रकृतिनिरपेक्ष असावें १५४६ 

दृष्टान्त ५११, 

दृष्टिगम्य विषय, केवळ-४८१, 

देढी (दीडपट लय) ३४५. 

देवरम्‌ ( दोवगीतं) ३७८ 


[९९] 


शिवाय पहा : ल्यांग, चतस, 


'देवाणवेवाण, देशादेशांमधील $ उच्चारांची, ल्यतालांची, वर्णोचारांची, स्वरक्रमांची ४२१ 


देवा्णम्‌ ३८० 


[१००] लयतालविचार 


देशी (देशीय) गानप्रकार ३३, ६५, ६६. 
देशी छंद आणि लिपिकरण (लेखन) २३५. 
देशीताल, सप्तसूडादि, ४१८. देशीताल हे मागेतालप्रस्तारजन्य ४१२. देशीताळांची यादी 
आणि प्रस्तारमांडणी २९६, 
देशी भाषा ६४, ६५, ६६, ४५२ 
देशी भाषांमधील दाब्दसंग्रहवृद्धि २५७. 
देशी मागेगीत ८०. 
देशी राग ५०. देशी रागसंगीत २६, ३३, ६५, ६६. देशी राग आणि देशी भाषा २३३. 
दोतारी २४९, २५५०. | 
दोष, बाजाच्या पेटीचे वास्तविक २६२-२९६४ 
दोहा ४६९ 
द्रुत ( ल्यांग, द्विमात्राकाल ) ८२, ३६४, २६५, २६७, २७२, २७३, रेटॅ५, ४२७, ४६९ 
४६२, ४६४, ४६५, "५२७, ५२८ 
दुत ( दुरुत, जलद, ) लय ३५, २६, ४४, ४५, ४६, ४७, ५१, "५४५ ५५७ ५२. 
द्रुत (ऱहत्वाक्षरोचचारकाल ) २३, ५५, ४९१७, ४५, 
द्रुतकालमान "५५, ६२, 3८, ८२, ८२, २७३, 
द्रुतलयभास आणि व्यंजनप्चुरता २६९, 
द्रुत लयांगाचा चच कार : ' ते? ४१६. 
द्रतविराम ४६५ 
द्वतादि प्रत्येक ल्यप्रकारांत माग २२४ 
नं ी स्वरांगतालांगप्रमाण एकत्रच २२४ 
द्रतादि लय़मेद आणि अर्थभावभेद १३६ 
दन्दर आणि दन्द्रातीत ५३६ 
दन्द्गीत '५४२. 
द्वेष (स्प्रतिकूलसंवेदना) ५२३८. 
ट्रेताद्वेत-जडाजडभेद मनुष्यक्रत व द्रप्ट्रसापेक्ष १४६, 


चकार ( धकार ) २५२, ४६५. 

घंकारांचा गाज, हुंकार २०७, २१०९-२१०, २२८, २२९-५८२६, 

घनुकली ('घनुष, गज) २६५. 

धमार (धमाल, होरी) गीत ३२३. 

घमार होरी (घमालडोरा) ४२२ 

घर्म (न्पदार्थाचें विशिष्टत्वकारक) २९ 

धर्म (च्पारलौकिक श्रदा आणि ऐहिक नीतिकतेव्ये यांजबद्दलचा अनुद्यासित मतपंथ, रिलिजन) 
१, इडर 


संज्ञा- आणि विषय-सूचि [१०१) 


घमंग्रेथ (स्क्रिप्चर) ४४२३. 
घर्मजातिलक्षण ४४२ 
धर्मेपथ आणि भारतीय संगीत ४२१. 
घर्मपरिणाम २९, 
घर्मसैघटना (ऑर॒गनाइइड रिलिजन) ५७१. 
धमाधमंविचार (एथिक्स) ११. 
धमान्तर ४४३. 
घर्मा २९, ५०५, 
वळे (“ चालो? ) ३८३, 
: घा? : आगम-क्षयरूप, आपातरूप, हुंकारयुक्त ४८८, 
' धा च्या आघाताला निष्कारण महत्त्व ४३, ५२-५३, ८६. 
“घा' पमेचा (अवसानींचा) ४८८, 
धातु (रगायनवादनांतील सरवणालंकारविदोष) ५४. 
धातु, तेतुवाद्यांतील व्णीलंकार ४००, 
घातू, प्रबेधांतीलळ : आभोग, उद्ग्राह, ध्रुव, मेलापक ५३५, 
घातू, वादनांतीलः आविद्ध, करण, विस्तार, व्यंजन ४०५०. 

डा आणि बोल ४०० 
धातूंचे लघुप्ळृतादि कालविशछेष्रण ४०५०, 
धातूंचीं लयांगें ४०० 
धारणा (एकाच बाह्य वा आभ्यंतर विषयावर चित्तेकाग्र्य) १५१, 

293 ; तन्मात्रांवर ४७९. 
धारी (धाडी) वर्ग (्वेशपरंपरा एकच गायनवादनसृत्य हा व्यवसाय असलेला, धर्मान्तरित 

मुसुलमानांतील, वरे) ४२२-४२२३, 
धार्मिक गीतसंगीत; तमिळ ३७८, 
थ्यान (> प्रत्ययाची एकतानता. धारगंतील अखंडबोधप्रत्यय, ) ४, १४०, १५१. 
तुपद ४२९, ४७, ४८, ४०, ५९६, २१९८-२१९९, २८२, २८४, ४२९ ४३२, ४४१, ४४७, ४४९, 
५००, ५२६५. आशपदगांन ४२५, ४२६, 
श्रुपदगीतचरणांची जडणघडण ४२२१ 
त्रुपदांचे भांग (तूक?) : अस्ताई; अंतरा; आ।भोग; संचारी ४२५ 
शुपदांतील वेशिष्टये : चरणदीधत्व, चरणबाहुल्य, तालांगस्पष्टता, (विकल्पाने नोम्‌तोम्‌), व्यंजन- 
प्रचुरता ३१९, ३२०, 

शरुपदं, शरगारिक ४२९, 
श्रुव ( श्रुपद, भुत्रपद, आंकण-आंलखण-अक्कड-कडवे) ४३०, 
श्रुव लयांग, एककळ आणि द्रिकल ४०९, 
श्रुवका कला, निःराब्द ६३. 


[१०२] लयतालविचार 


घ्रुवमाग २३, ५५, "५६, ५७, ८२, ४५९. भुवमागप्रमाण प्रचारांत कमीच २४२. 

घ्रुवा कला (अवादाम्या) ६२, ६४. 

घ्रुवा हस्तक्रिया (स[च्छोटिका, चुटकी) '२२९. 

घ्रवागीत ६३, ६४, ८०. श्रवागीतप्रकारः अड्िता, अवकृष्टा, उत्थापनी, चतुरश्रा, शुष्कावकृशा 

३९७, श्रुबागीतभेद पैचविधः घ्रवा, परिगीतिका, मद्रक, चतुष्पद-ध्रुवागीतवस्तु ८०, 
9वागीतांचे नियमः अक्षरनियमन, कलाप्रकार, क्रियानियमन, ळंदप्रकार, तालप्रकार, उ॒त्तक्रिया- 
नियमन, ल्याचा दीघ्रताप्रकार २९७, भ्रवागीतांचें लयमान २९७. 
व्वनि (शब्द), आवाज, नाद, साउंड. ) १४, २७, २९; ३०, ३१, २८, ३८, ५१७, 

"५१८, ५१९, ५२०, ५२१, "५२५, ५३६. ध्वनि, अनुरणनात्मक (सटिकाऊ, 
आंसदार) ४५३, ध्वनि, किरटा, गेंगाणा २६-. ध्वनि, तुटक लयबद्ध २४५९, 

इवनि (काव्यालंकारशास्त्रांतील, > व्यंगार्थ-गर्भितार्थ बोधक, * स्फोट? ) २७. 

व्वनि, टाळीचा ३५, 

ध्वनि नित्य ( > अविनाज्ली, कायम राहणारा ) कीं अनित्य १ ७१, 

ध्वनिकळछोळ (र गोंगाट ) ५५०, 

श्वनिक्रम ४६६, ४९६, ५२३०, धवनिक्रम आणि मात्राप्रतीति ५०१. 

ध्बनिक्रिया ३४, २४७, 

व्वनिग्रहण ४५७९, 

थ्वंनिनादनिमिति १४, १६. 

व्वनिविचार, पाश्चिमात्य शास्त्रीय २२९, 

घ्वनिवेलक्षण्य ४५४, ध्वनिवेलक्षण्य आणि स्वरत्व ११८, 

*वनिशास्त्र ४२९, ५०२. ध्वनिज्ञास्त्र, भोतिक (आकूस्टिक्स) २७. ध्वनिशास्त्र, शरीरविज्ञा- 
नान्तगत कणेवित्रयक (फिझिऑलांजिकूठ आकूल्टिक्स ) २७, झवनिशास्त्र, शक्तिविप्रयक 
विज्ञानांतीळ ( फिझिकूल आकूस्टिक्स;, '' पदा्थविज्ञानां तीळ, “ वास्तवशास्त्रां तील, 
“भोतिकी” मधील) २७, शध वनिद्यास्र, मानवी चित्तमनोब्यापारविषयक (सायूकोलाजिकूळ 
आंकुस्टिक्स ) २७, 

६वन्यथ-भावाथे आणि डोल-वजन २३८. 

*वनि आणि नृत्य १७, 

ध्वनि आणि पाश्चिमात्य विज्ञान २७. 

*वनिचा चित्तसंस्कार ४७९. 

“्वनिंचा स्फोट ( व्याकरणांतीळ, एकेका अशक्षरानंतर सर्व पद-शब्द-झाल्यावर त्या पदाचाच 
एकरूप अखंड असा अथयुक्त ध्वनि ) ७१, 


'नठमा ५४५, 
नऊहक्का ३४५, ३७१. नकऊहक्का : दमदार, बेदम ३४६. नकहक्कयाचे गणित २३५४, 


संज्ञा- आणि विषय-सूचि [१०२] 


नक्की ५२. 
नगण, अक्षर-; मात्रा- २७४. 
नगारा (नक्कारा) २५०, २७७, ५७६. 
नमन, सामगायनांतील (त्रिस्वर आरोही सपाट तान) २९०, 
“नरम हातः आणि थपडा मारणें २३२, 
नरमादी (रडग्गा-तबला) २५२, 
नतकी ४२६, 
नर्तन (च"्लयतालबद्ध शारी रिक क्रिया) १४, १७, 
नलिकातरंग २४ट, 
:: न्वकविता ?!-''नवकाव्य?/-आणि छपाईचे तोडगे ४३४, ५०२, 
नवटंकी ( नोटंकी ) ३६१. 
'नबा' बाज २३६०-३६१९, 
नष्ट (र्‌ प्रश्तारभेदाचें स्वरूप) १६७, १६८, १७२, १७६, १७७, १९८२, १८६, १९०, 
१२९७-२०२, 
नष्टोहिष्टांचा संगीतांत उपयोग १९०, 
६ नॅचरल ? नोट, टोन (र्‍न्बदलल्यानेतर पुन्हां पूववतू-कोमलतीज्रादि-केलेलें स्वरत्व) ६४४, 
"नेचरल' स्केल (> टेपर न केलेलें सप्तक! ) ६४५५-६४६., 
नादवेध : एक, एकसर, दुस्सर, नागबेध, पवन, विक्षेप, संचार ४१२. 
नागस्वरम्‌ ( मोठी सनई ) ३०९, ३८१, 
नाटकी भाषण ४६१, 
नाख्य £ नाटकमेळ, रामनाटकम, यक्षगानम ३८१, 
नास्यग्रह ३९५, 
नास्यशास्त्रमःपरंपरा २९४-४१९, 
नास्यशासत्रमम'वील चामड्याची परीक्षा २९'५, 
डी नानाविषय समान महत्त्वाचे ३१९५, 
त्र प्रस्तारसिद्ध!न्त २९५. 

नास्यसंगीत, ग्रीक ५४१, 

,,  महाराष्ट्रांतीळ ६४६. 
नाडीकाळ आणि लघुकाळ १६२. नाडोकालानुसार लयांगें ८७, ८८, नाडीचे ठोके ५२६. 
नाडीच्या ठोक्यांवरून लयेमानसिद्धि योग्यच ८८. 
नाड्या, बाह्मंद्रियसंबंधित १४८. 
नाद. ( ध्वनिचे एक अवस्थारूप ) १४, १६, २९, ५१, ५९, 
नांद, अतितार ४५५, अमन्तर्‌ू-२१. अनाहत-आहत ५२०-५२२,. अस्थिर ३१. 

आघार-३०. उंच पट्टींतील कर्णभेदक २५०, घोघयुक्त २५१, चिरका २६७, 
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तारसप्तकांतील २५१. तुटक २४८. निश्चित उंचीचा (स्वरनाद) २४५७, भोतिक 
(पार्थिव) ४७८. संदक्ष्मप्रमाणांत चढा-उतरता २६३. 
नादकला, तुटक ४१९, 
नादकाल २७२. 
नादक्रम ४६९, ५५८, 
नादगतिभेद ४५६. 
नादगुण, लयप्रतीतिमधीळ ४७५, 
नादग्रहणमयादा, कानाच्या आणि भोंतिक साधनाच्या ४५४. 
नादग्रहणक्षमता, कानाची ४५६. 
नादग्राहक साधनाचे दोष ४५४, 
नादघोष २७५, 
नादजाति'वमे; वाद्याचा ५५४. 
नादतत्त्व ५१८, ५१९, 
नांददृष्टि आणि गणित प्र, संगीतविषयक ३५४-३५५., 
नादट्रतिभेद ४५६. | 
नादधरमैभेद : अखंडत्व-खंडितत्व; जातिधम; बलमेद-स्फोट-विराम, ऱ्हस्वदीधत्व, उचचनीचत्व 
रुरु-ररट, २५०, ४५२३, ४५५, ४ऊंट, 
नादध्वनि २५१. 
55 ; टिकाऊ-क्षणिक ४५३, 
नादध्वनिलक्षण : उच्चत्व, बलाचे न्यूनाधिक्य, नादजातिगुणप्रमाण, ऱ्हस्वदीधेत्व ४६९ ०५, 
नादप्रतीतिचद्दळचा निणय ४७८. नादप्रतीतिबद्दळच्या निणयाची शीघता ४७८, 
नादबल २५७; २७२, ४५६, ४६०, ४७०, ५२०, नादचल, अक्षरोच्ाराचे ४४, नादबल, 
स्वानादाचे ४५३. 
नादबळलमेद : आगम, आपात, मंथरता, विराम, स्तंभन, स्फोट, र्‍हास, क्षय ४४८ ४५३, ४५७५, 
४५६५, ४५९, ४६९, ४६५, ५५९, ४९६, ५०५, ५५५, ५५२, "५९, ६४४. 
नादबलमेद : सन्षियात आणि दाम्या-ताल यांम'बील ४०३, 
» 393 ___ आणि केपट्रतिभेद ६४२ 
2 आणि नादोच्चतानीचता ६४१-६४२. 
नादभलसंवेदना, कानाची ४५५, 
: नादबोध ( नादाचा चित्तव्रोध ) ५१८, 
: नादब्रह्म ! : शब्दपांडित्य १५३. 
नादभास ४७८, 
नादभेदांचें दारीरानुगामी वर्णन ४५३. 
नादमधुरता, तञल्याची; पखवाजाची ३५७५, 
नादवि-छेप्रण, भोतिक २४७, 
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नादवेदनक्षमता, भोतिक साधनाची ४५५. 
नोंदझूल (ट्यानंग फोक. 'कंपझूल!) २७३. 
नादसंवेदनक्षमता, कान-मेंदूची ४६६. 
नाद, क्षुद्र (पुअर, थिन) २५० 
नांदावलचन ४६६. 

नादावृत्ति १४५, 

नांदी, नाटकाची १६३, 


नानार्थपर्यायवाहकता, (ध्वनि) संदेशांतील ४८३, ४८४, शिवाय पहा एण्ट्रॉपी. 
नामभेद्‌, वणमेद व अंगमेद १५७. 
नायक २५९. 


नारंबु : इल्लनि, उळे, कुरल, केक्किले, तारम्‌, विलारी ३७५, 
नाळ (नाळी) ६६, २५१, 
निकटस्वर ४७८, 
निकाल; तबल्यांतील बोलाचा (रवाक्करणक्रिया) २५८; ४९२३. 
नित्यानित्यविवेक १५१, 
निद्रा (योगांतील विशिष्टाथेत्रोथक परिभाषिक शब्द, अभावाच्या प्रतीतिचें सांघन-कारण) 
१५२, ५६९६९, 
निधन, सामगायनांतील ४२१, 
नित्रद्ध गीतवाद्यांतील ताळ ४००, 
नित्रद्ध छंदांतील अक्षर-,मातचा;-नियम व यतिच्छेद ३९६. 
निमेप्र ५४, ७५-७५; २६४, ४०८, ४५९, ५००, 
नियमन, प्रमाणभाषेंतील ४५२, 
निरुक्त ६, १०, ११, ५१५, ् 
निर्गीत | बहिगात, तुष्काक्षरगीत, शुष्क, निरथे शब्दांचं गीत] ४०० 
निर्मितिमधील दंभ ४७६. 
निले, आह-; पुर-3७५., 
निश्चय, वुद्धिचा ५२६. 
निश्चिताथानुपंलब्धि ४८४. 
निःदाब्द क्रिया आणि मृदुवग १६१. 
» हॅस्तक्रिया हें लय़मापनसाधन २२९-२३५, 
निष्क्राम (कला) ६२. 
नीति (२ वर्तनव्यवहारांतील विचारविवेकांचं शास्त्र) १०, ११. 
नुक्ड २५२, 
नृत्त (- भावदर्शी नर्तन ) १७, २६. तत्त आणि अर्थबद्धता, अर्थभावकता २९८, अृत्त 
आणि नास्य २९७, नृत्त, रृत्य आणि नतन ५९५, 
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नत्तनास्य ( बाले, “ बॅलेट ” ) ३८०, २८१, ३८२, २८२, 
नृत्तांतीळ अंगहार, करण, पिण्डीनेध, रेचक, मुद्रा, चारी २९७, 
नृत्य ( वनियुक्त गत्त, नचकरन ) ८, १४, १६, १७, २२, ५४, ४२५, "५१७, "५२१, "५२५. 
__ € नैसर्गिक सप्तक ” ( नॅचरल स्केळचें चुकीचें केवळ कोशाव!रित भाषान्तर) ६४६. 
नोटेशन २३, ९, ४७, पहा £ चिह्ललिपि, लिपि, 
95; आणि चलन ४८४. 
,», आणि स्कोअर ९, 
नोमथोम ( नोमतोम. तेनक ) ४२५, ४२९, ४२०, 
नोगुण ( नवगुण ). पहा $ ल्यांग, तिस. 
न्याय ६, ८; १४६, ५१२, 
न्यास ४९०, 
,; » पदाथीचा परस्पर-५१२, 
न्यासापन्यासविन्याससंन्यास २९८-३९९, 


“ चकड ” (ऱ्चागस्वरूपाचा परिचायक स्वरक्रम) २, २, ९, ९३-९४. 

पक्का गाना ५०, 

पखवाज़ ४, २३६, २५०, २५१, २६६, ३८४, ४२५, ४२२, ४५० "५८९१. 

पख्वाजवादनपरंपरा २५२३. 

' पखवाज़ाची आंस आणि गाज ३५५. 

पखवाज़ांत भनवमागेहि रंजक ३५४. पखवाजांत विळबितलयहि रंजक ३५४. 

पेचकल "५५, 

पंचजातिगतिभेद २६८, २७२३, 

पंचजातिलघुव्यवस्था ४६५. 

पंचद्राविड ३६२, ३८०. 

पेचपाणि (अवनद्ध तालवादनारंभाचे प्रकार): अधेपाणिरअध्यो आवर्तनाचें तोंड, पावपाणि> 
खालीपासून, प्रवेशिनीसभऱ्या भागापासून, समपाणिसपहिल्या मात्रेपासून ४०२. 

पंचपाणि ताल ५८, ५९, ६५, 

पंचमहाभूते ३७९, 

पंचमांश लयांग ५५८, 

पटाह : देशी-, मार्गे- ४१३, 

पट्टी (<< आधारस्वरनादोचता ) २५०, "९४२, ५४६, ५४७, ५४९. 

पट्टी आणि पटणांतील भेद $£ उदात्तानुदात्त, स्वरित, सरान्तर २८६-३८७. 

पट्टी, बाजाची नर-'५६७, 

पठडी ४७७, 
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पठण ४९९, पठण आणि गान ३८८. पठण, कथकांतील ३७२, पठण, तालवादनांतील 
३७२ पठण; सस्वर, सुस्वर ३८८, ६४१-६४२. 
पठणांतील तालांग, तालावतेन ३८७. 
,, स्वरप्रयोग $ अनुदात्त, उदात्त, स्वरित ५३८. 
पडद्यांच्या जागा २६४, 
पढन्त आणि प्रस्तार १७७, १७८, 
» ; बढन्तपढन्त व रागांतील बढन्त १७५, 
पढाई, पढार २५८. 
पणव ४१९, भम 
पंडित ३५९, शिवाय पहाः आचाय, गंधर्व, गुणी, नायक. 
पृण्ण ३१७५, 
पताका आकृति (उलटा मेरु) १९१, १९३, १९९, 
पताका कला ६३, २१९४, 
पतितता कला ६२३, 
पत्रिका, वीणेची २६८, 
पद, नाटकांतील ६४, ३८४, 
पदक्रम ४७२, 
पदच्छेद्‌ ४३६. 
पदन्यास ५१७, 
पदपरिवर्तन, वाक्‍यस्तोभांतीलळ २८८, 
पदार्थ (<पदाला म्हणजे वणैक्रमसमूहाला संकेतानें 'अर्थ' दिल्यामुळे होणारी व्यक्ति) ८. 
पदार्थ हा अभोतिक १४८, 
पद्धति, छाननीचीः पुराव्याच्या-, वेद्यकांतील-, संगीतवर्णनाची-, रागवरीकरणवणेनाची भात- 
खंडेप्रणीत २, ३, ५, ८-९ 
पश्चिनी कळा ६३. 
पद्म ४६८, ४७२, 
पद्यमय गीत ४३०, 
पद्यरचना, काव्यमय ४१, केवळ गेय (“चीज') ४१. 
पद्मरचचनाप्रकार ४९५, 
पद्यराचनेंतील गणवर्गाकरण आणि लगक्रमवणेन १५७. 
प्करान "५०६. 
पफक्ट फोर्थ २१२, 
पम्युटेशन्स अँड कॉंबिनेशन्स २०९, 
पर्सेप्टान (स्केवळ इंद्रियकूत ग्रहणक्षणांतील विधयग्रहण) १०, २४, शिवाय पहा $ आपर्सेप्टान 
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परण (पणे, परन ) ४९३, ४९६, ४९७, परण आणि आवर्तन ३४६-३४९, ३९३, पंरण 
आणि कायदेछाट ३४८. परण, असमान दमांचें ३४९, 
परण, परंपरागत: अवडंबर ( आडंबर ), इंद्रघन, उखाडपछाड, उमा-, उलटपलट, एकड, 
कमाली, किला, कुल्पी, गजञ-, गणेश-, गत-, गाज़, रुंत्रझ, घटाटोप, चक्करदार, चारबाग, 
चार-पांच-छे-( इत्यादि ) ' घा? का, डावर्पेच, तडित्‌-, तळूबार, तांडब-, तार-, 
तोप-, तोपंगोळा, दो मंहका, नउहक्का, नन्दी-, पाठ्की, पार्वती-; फर्द-, फर्माइषी, बैद-, 
मंजधार, मेघडंत्रर, लाळकिला, लोम विलोम, शिव-, सलामी, हृय-, २४६, ३४८, २४५९, 
३५०, २३५४, ३५७, २५८, ३६५, 
परण, तिहाई व मोहरा ३४६. 
93 3 स्तुतिपर ( ' स्तुति) ) ३४९, 
परणस्चनाकोदल्य़: गगितदृष्टिनें, नाददष्टिने २५४-२३५५, 
परणर-चनेंसाठीं संमीकरण-गणित २३४८-२४९, 
परणांतीळ “ दमा ) चें लयांग ३४८, 
री बोळ आणि टोळीच्या जागा ३४६. 
परभाषासंसर्ग ४४२, ४५०, ४६७, ५०५०, 
परभाषासंस्कार ४४३२-४५२, ४६०-४९७., 
परभाषिक डाब्दांच्या उसनवारीचा इष्टानिष्ट-म्राह्माग्राह्मविवेक ३५७, 
पस्मलुम*्ये अनुरणन म्हणजेच स्वरांग ४१७, 
परंपरा २६०. -: ग्रीक संगीताची ('वारसा?) ५६१; आरबीफासी ४५७२; नास्यशास्त्रम्‌ प्रणीत 
३९४, प्राचीन भारतीय ४६५; सामसंगीताची ३९४. 
परंपरागत वताव,-विचारयुकिति,-विधानें ४२८ 
परंपसगत संगीत हे “' शास्त्रीय ” च १२५. 
३४  सेंंगीतांतील प्रमाणबद्ध स्वरलयतालराग १२५, 
परस्परतुल्यभांव (बॅलन्स) ४७६, 
परिगामः अवस्था -, क्रम-, गुण-, धर्मे-; लक्षण- १७, २४, २९, 
परिभाषा २५९, २७२, ४३१, ४२२-४२२३, ४२३५, ४२९, ४४८, ४४१, ४४६, ४४८, ४५०, 
४५२१, "५०३, (५०८, ५१७, ५.२४, ५२८, ५२६, ५६६. 
परिभाषा आणि रूटि २४२, 
,) आणि वगीकरण १४६, 
3 , अंत;करएणविषयक १४५, अर्थशून्य ६४२३; अव्याख्यात ३५५, २५९, "५६१, गचाळ 
५६१; शास्त्रीय (शास्त्रशुद्ध) २५'५-२५९; संदिग्ध २५५- ३५९, ५६१, स्वेर ५६१. 
,, ; अशिक्षित कलावन्तांची, तवलियांची, प्वाजियांची, शास्त्र-परंयरा जाणणाऱ्या पेडितांची 
रै५४ई-२३५६, 
परिभाषा आणि भाषा : उद्‌, द्राविड, फार्सी, संस्कृत, संस्कृतोद्धव, हिंदी २२९, ३५५, ३२३६, 
४६०, ५००-५०१, '५०८-५०९ 
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परिभाषा, कॉम्प्यूटरशासत्राची १४९. परिभाषा, च्छन्दःशास्त्रीय २२, २७, २८-२९, परिभाषा, 
तंत्रशास्त्रविद्यांची व रोजव्यवहाराची ५८३, ४८४. परिभाषा, तबल्याची टिंदीउदू- 
मधील क्रियानुगामी ३३६. परिभाषा, दृष्टिगम्य विचारसणीची ५५४. परिभाषा; 
निळेंप (अलिप्त, प्युअर) ५४५, परिभाषा, निस्संदिग्घ स्पष्ट ४९८. परिभाषा, पख- 
बाजपरंपरेची ३४६. परिभाषा, पाश्चिमात्य संस्कारांतून २९४, परिभाषा, पाश्चिमात्य 
संगीताची ५४०, ५४५, "५४८, '५६९, ५६१, ५६२, ५६२, ५६५, ५६५, ६४०, 
परिभाषा, भारतीय संगीताची २, ५; ६, ७; ८, ९, ११, ५२९; ५२, १४६-१५२, २६०, 
परिभाप्रा, भोतिक विज्ञानाची ४५४. परिभाषा, यौगिक ४७४. परिभाषा, ल्यंभागांची 
८२-८५, ३४५, "००. परिभाषा, लबधिचारांतील वित्मृत, विकृत २५५-२५०. 

परिभाषानिश्रिति, तालव्यवहाराची २२६, 

परिभाषामर्यादा १५०. 

परिभाषालोप ४२४, 

परिभाषाविसंगति ५००, 

परिभाष्रा, व्यावहारिक "५१००. परिभाषा, संगीतपारांतील ४१९, 

,; त्थिरवस्तुरूपाधारित विचारांतून ५५२१. 

परिभाषेत बदळ, लयांगांच्या ४६४. 

परिभाषेतीळ अपभ्ररा आणि विपरीत प्रयोग ३५४-२३५७. 

परिवर्तना ४१८, 

परिस्थिति, सामाजिक-भाप्रिक ४६५. 

पल ४२१५. 

पलटा २२७, ३३८. पलटा, रेल्याचा २४४. 

पलटे आणि मेलप्रस्तार २९५, 

* ,, याणि सप्तक ३९५, 

'पलस्यांची रचना ४९४. 

पले ( > मूच्छनाप्रकार ) : आयप-, चतुर-, त्रिकोण-, वट्ट- २७५, २७७. 

पक्ले ( > रागसप्तक ) : आरेंपळे (करहरप्रिया), कोडिपळे ( शुंकराभरण), पदुमालपळे (नटभैरवी), 

विलारिपळे, सेंपळे ( हरिकांचोजी ), सेव्बवळिपळे ( टोडी ) ३७७, 

पछवी (ल्यांगजातिमिश्रणमालिका) २४४-२४५, २७१, २७२. 

पछती : दु-, ति (त्रि)-, चौ-पलछी २४४-३४५. 

पाट (पाटाक्षर) २५२, ३६९, ४१२, ४२९, ४६५, ५२९, ५२९, ५५९. 

' पाटाक्षराच्या मात्रा, द्राविड गणनेमाणें २६९, 

पाटाक्षरोब्ार १०२-१०३, 

पाठ, प्रातिश्षाख्यान्तगेत ७२, 

पाठ : क्रम-, जटा-, घन- ४९९, 

पाठभेद; नार्यशास्त्रमुमधील भसंख्य २९४, 


[११०] ल्यतालविचार 


पाख्य २३९६, पाठ्य £ सत्वर, सुस्वर ६४६, 

“पाज्य' छन्द ४६८, 

पाठ्यरचना ४६८, 

पाणि (२१ विशिष्ट हस्तांगुलिक्रिया २, ताल, ३, घ्वनिचा पात ) ३३, ५८, ६२, ८२. 

पाणि आणि टाळी ३९६, 

पाणिका (एक गीतळंद प्रकार) ४०४. 

पाणि प्रकार (ऱयरह) : अवपाणि > अतितग्रह, बिताळ; उपरिपाणि्‌ प्रतिताल; परिपाणि- अना- 
गतम्रह, अनुताळ २२६, ४०२, 

पात (र तुटक क्षणिक नादध्वनि) ५८, ६२, ६२, ८२, ४०८, ४१६. पात, अतिसुक्ष्मकालिक 
४१६. पात आणि उद्चारांतील घोषाघात ३९६. 

पातक्रमपरंपरा ४०९, 

पात-विराम-मालिका ४१६. 

पार्थास्‌ ( पॅथॉस ) बृत्तिप्रद्रत्ति ५६५. ह 

पाद, छंदांतील ६८-६९. 

पादपूरण २५५. 

पार्टै (२ दृन्दगायनवादनाच्या ध्वनिसमूहांतीळ वेगबेगळे उत्पन्न झालेले सुटे एकेक नादघटक ) 
५४७, "९४, ५७०, 

पार्ट, ऑगानुमचे ५४६-५४७; पॉलिफोनीचे ५४८; हा्मनीचें ५४८. 

पाटिंशन्‌ थियरी २१२, २१८, 

पारलौकिक विषय-विचारधारणा ५७५, पारलौकिक विषय-विचारधारणा, शेववेष्णवपंथीय ३७६. 

पारिभाषिक शब्दांचे दोष ५६१, 

पांवा ६९, २४८, २७२, 

पाश्चिमात्यांचे विचार: उज्चार-, कला-, जाति-, मानसविषयक २५९, 

पाळणागीते ४२. 

पिकोळो (पाश्चिमात्य सुधिरवाद्य) ५५४. 

पिच (ऱ्स्वरोचतानीचतेचा कणेप्रत्यय) ३०, 

,» आणि फ्रीक्वन्सी (नादजनक पार्थिव वस्तुची कंपद्रुति) २९ 

पिच अक्सेंट ४३९, 

पिधान (क्लोझर, *ळुस, र्‍्‌य्नास, ग्रहण, झांकाळणें) ४८२, 

पिपीलिकामाग, विचाराचा १४६. 

पिपीलिका यति २५, २६, २७, ४६, ४७. 

पियानिस्सींमो (नांदबल प्रकार. अति हळुवार) ५५६, 

पियानो (१. कीबोर्ड म्हणजे पट्या असलेलें तंतुवाद्य २. नादबलप्रकार हळुवार ). ९५, ६१८, 
रेटर्‌, ५,ढट, ५५४, ५१; ८५. १४२. 
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पियानोफोते (नछोटा पियानो-वाद्यप्रकार) ९५, ६१८, 
पीलवक्रम २४. 
पुकार (ललकार. एक स्वरालकार) ५१, ४०६, ४२२, 
पुंजीकरण (रगट बनवणे) ४८२. 
पुडी (ऱ्स्चामडें, खाल), तबला पखवाज मुदेगाची २७५, ४१४, 
पुनरावत्तिधमे १५३, ४८७. 

,,  कालप्रमाणबद्धतेश्ीं संबंधित १५२३, 

भा; हा मानीवच १४५, 
पुनरुक्ति, वाक्‍्यस्तोभांतील ३८८, 
पुनरुत्पादन, नादाचें; वि*लेषणानंतर ४५६, 
पुराणोत्तरकालीन विचारदारिज्य ४२२, 
पुरावा; (गोळा करणें. म्राह्मता, -च्या आधारें विचार, -वरून निष्कर्ष, -आणि विज्ञानाभ्यास) ५, 
पुरुष, दर्दनांतील ५३६. 
पुल्लु २७५, 
पूर्वाग, सस्तकांचें ९, 
पूर्वानुभूति ४७९, 
पूर्णमात्रा ४९७, 
पूवरंगांतील शुष्कगीते ४००, 
पूर्वपतंस्कार ४५७, ४७४, 
पुष्करवाद्य ( अनुरणनयुक्त रंजक अवनद्ध वाद्य ) २५१. 
,प्रथुला गीति ( ऱहस्वाक्षरयुक्त गायन ) ३९७, 
प्ळृत ( एक ल्यांग ) ८२, २६४, २६७, ४२५७, ४६४, ४६५, ४६६, ५२७, 
प्ळृतकाल ( प्लुताक्षरकालमान ) २३, ५५, ६३, ७८, ७९, ८र, ८३, ४१७, 
प्ळृति (' प्लृति? - उडी. > “ अक्षरोच्याराचें कितीहि प्रमाणाने दीघधत्व!?” ही आधुनिक 

छंदविवेचकांची कल्पना,) ४२७, ४७८, 
पंच (> विषम स्वरांगतालांगदवद्वांचे अठकारक्रम) २६०, 
पेटी, बाज्याची; हात-, पाय-. (रीड ऑर्गन, हामोनियम) २४६, २४८, २६२, 
पेटीबादक २४८, 
पेघी ( पेष्कार, पेश्‍कार सादर करणें) ३४३, 
पेष्कार; अजराड्याचा, दिछीचा २४३, 
25; आणि कायदा व गतकायदा २४२, 

पेष्कारकायदा; त्यांतील ठेक्यांची खाळीभरी ३४३, 
पेष्कारांत ठेक्याचे नानाविध भेद व मिश्रणे २४३. 
पेष्कारांतील बोलबांट, बोलांचें स्वातेत्य २४३, 


[१९२] लयताळवि'चार 


पॉलिफोनी ४२१, ५४२, ५४२, ५६१, ५६२, ५६६, "५७१, ९७५ 

)» : थ्री व्हॉइस, फोर व्हॉइस ५७० 

3 चे प्रकार : कोराल प्रेळूद (कोरल प्रेल्यूड), फ्यूग;, मास, मोते (" मोटिट ”) ५७४ 
पोत (ऱ्टेक्सचर) ५६२. 
पोथ्या, भूजपत्रादिकांच्या २१५. 

,» » सामगांच्या हस्तलिखित २९२, | 
पोराणिक प्रामाण्य २५९, शिवाय पहाः ऐतिह्य प्रमाण 
पोलोने5ज़ञ_ (एक नृत्यप्रकार) ५५९, 
पोल्का (एक नृत्यप्रकार) ५५९ 
पोवाडा (पवाडा) ६१, १४५, 
प्रकरणें, मराठी काव्यांतील ३८३, 
५"पकार?? (>फॉर्म. अमुक घाट, रचनाविशोष, “आकृतिबंध??) '४२९ 
प्रकृति (२१. व्यक्तिचा धर्मगुणविदोष २, मूळकारण) ५२६. 
प्रगीत (नअ्थेयुक्त संस्कारित गीत) ४००, 
प्रचार, अवनद्ध वाद्यांतील (न्यतिप्रकार) ४०२. 
प्रतिकूलसंबेदना (दुःख) १५१, ५३८. 
प्रतिव्वानि २७२, 
प्रती ति, प्रत्यक्ष सेस्थितिची संदभानुसार ४८३. 

,, , विषयाची पार्थिव-भोतिक ४७४, 
प्रतीतिमघील स्थळकालधमेजाति ४८२, 
प्रत्ययसंत्कार, आवतेनाचा ४९६. 
प्रत्ययार्थभास (र ध्यान आणि समाधि यांमधील अवस्था) ५२७. 

'घरथंगावर्तन* ४९०, ४९१. 

प्रत्रंथ (१ प्रकर्षाने बद्ध रचना २ अद्या रचनेचें नियमानसारी अलंकूत गीत.) ३३, ५०, २८३, 
४१४, ४२८, ४२९, ४२३१, ५२८, ५३६, ५३७, ५३९, 

प्रबंध : चतुधातु-, चतुमुख-, चतुरंग-, त्रिधातु-, द्रिथातु ४२९ 

,, £ तेनक-, विरुद-४२९, 

, एलाः गणैला, मावेला ७८, ४१८, ५२१, 

, देशी (लौकिक) : ओंबी, कुट्टनी, कैवाड, चचरी (चचरी), चर्या, झंपट, झोंबड, ढेंकी, 
ढोछरी, त्रिपदी, दन्तिका, घवल, पद्ध डी, मंगल, राहडी ( राहटी ), टोली, षर्पदी ४२८, 
- ४२९, "५२८, ५२४. 
प्रबंधघातु : आमोग, उद्ग्राह, प्रव, मेळापक ४२९. 
प्रबेथप्राण : कळा, खंड, प्रध्तार, मात्रा, लय, राग, वर ४२६, 
प्रबंघवर्गीकरण £ ( देशी ) : आलि, सूड, विप्रकीणे ५रट, 
प्रचंघांगे : ताल, तेनक, पद, पाट, बिरुद, स्वर ४२९, 
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प्रमा (स्चित्तवुद्धिग्नाह्य विषयाचे अचूक यथार्थ ज्ञान) १४६. 

प्रमा हेंच ध्येय असावें १४६. | न 

प्रमाण : अनुमान, आगम ( आसवाक्य ), प्रत्यक्ष, ऐंतिह्य, २२, १४९, ४२६, ४८६, ४९८, 

५२१३, ५३२३. 

प्रमाण; पद-; शब्दावयव- २८५, 

प्रमाणक्ाळ ५५, ५६. 

प्रमाणगमक, लयांचे ४५८. 

प्रमाणजद्धता ११, २२६-२२७, ४६८, ४७२, ४७७, ४८७, ५.७२, "२७. 

प्रमाणवद्धता आणि स्वरोच्तानीचता; -आणि वणेजाति; -आणि नादबल्भेंद २२८, 

प्रमाणवद्धताः गोण आणि मुख्य ४७६. 

र » ल्यांगांची ४६८, 

प्रमाणबद्धतेचा विचार : रुणात्मक, संख्यात्मक ४८७, 

प्रमाणबरद्धतेची प्रतीति ४९६. 

प्रमाणबद्धतेच्या शास्त्रशुद्ध विचारांस मयादा २२७. 

प्रमाणभाषा ४२६, ४५१, ४५२, ४६५, ४६३, ५२६. 

प्रमाणमात्राः सेकंद माप ८२, ८६, ८७. 

प्रमाणमान २२६, प्रमाणमान, लघुगुरूच ४२७. 

प्रमाणशोधन ४९८. 

“प्रमाणश्रति) ५३८ 

प्रमाणाधिकरण ६, ८, 

प्रमाणोद्यार ४२५, ४२३६, ४७र, 

प्रयोग, भोतिक, देवटकृत सरविप्रयक ३१, | 

, , भोतिक, येत्रसाधित छत्रिम वणोच्चारांसाठीं २०. 

प्रयोगयेत्रणा ५७५, प्रयोगाधार ५७५. प्रयोगानुभूति ४८७. 

प्रयोजन २९, ४३३, ५१८, ५१९. 

प्र-लयक्षण ५२२, 

प्रव्र्ति (> १. व्यक्तिचा “कल, २. देशपरत्वे एकूण समाजाची वृत्ति) ४३१,५४१, ५६५. 

प्रवेशाक कळा ( निःराब्द हस्तक्रिया ) ६२. 

प्रश्नोत्तवविचार, क्रियासंदार्भत ९६, 

प्रसर (> आवांका. आम्पूलिटयूट ) ४५५. 

प्रसिद्क (.“' एजंट?) ) ४७७, 

प्रस्तार ( प्रस्तारक ) ६६, ७८. प्रस्तार, अल्प-महत्‌ भेदानुसार १८३-८४, प्रस्तार, आम्ल- 
कडतिक्तादि रसांचा १९७. प्रस्तार, वातपित्तादि त्रिदोषांचा १६७, प्रस्तार, छन्दग्रंथां-्‌ 
तील १६७-१६८. प्रस्तार, त्रिव्रत्क(ण-पंचीकरणविप्रयक १६७. प्रस्तार, शिल्पग्रथांतीळ 
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१६७, प्रस्तार, संगीतग्रेथांतील ( तालप्रस्तार, स्वरपस्तार ) १७७. प्रस्तार, खंड- 
१९०-१९१, १९४. प्रस्तार, जातींमधील स्वरांचा व वर्णालंकारांचा २१४. प्रस्तार, देशी 
लघूपाययुक्त शब्दांचे १८५, प्रस्तार, नास्यशासत्रममधील २१२-२१४. प्रस्तार, पाटा- 
ल्रांचे १७८-१८०, १८१, १८८-१८९, १९७, २०३. प्रस्तार, मात्राखंडांचे ४०९, 
प्रस्तार, मेळल-१९०-१९१, १९४. प्रत्तार, मेलखंड-१९०-१९१, १९४-१९७, १९८- 
२०२, प्रस्तार, यतिप्रकारांचे १६९, प्रस्तार; रागस्वरांचे १७२-१७६, १८०-१८१, 
१९५-१९६, २०५-२०६. प्रस्तार, ल्यांगांचे १८१, १८२-१८६, १८५, २०२-२०५), 
२१८, ४१३. प्रस्तार, संगीतांतील कूटतान-; जति-; प्रबंघ-; मूच्छेना-; २९४. 
प्रस्तार आणि ऑरगॅनिक केमिस्ट्री (कार्बन-हायड्रोजन संयुक्तविषयक पदार्थविज्ञान; “ सेंद्रिय 
रसायनदास्त्र ”) २११. 
प्रस्तार आणि कायद्याचे पलटे २३७-३३८. 
आणि डिजिटूल कॉम्प्यूटर २११. 
,, आणि छन्दांची यादी १६८. 
,5 आणि नोटेशन ४१४. 
आणि बोल बांधणें १७९-१८०, १९७ २०३. 
आणि साथ वाजवणे १८९-१८१ 
प्रस्तारक्रिया (ऱ[प्रस्तार करणें-मांडणें) १६६, १६७, १७४. २१७५, १७9- 
)» आणि प्रस्तारविचार १६८, २०६-२०७. 
प्रत्तारभेद (मेद-अवयव) २५४, ४५७१. 
प्रस्तारमेदविचार आणि गीतवताव २०५-२०६. 
भं आणि टप्पा २०६;- आणि ताना २०६, -आणि बोलताना २०६. 
प्रस्तारभेदांक (मेदांक, उद्दिष्ट) १९७, २१२, 
प्रस्ताररीती : गणे देवज्ञाच्या २१०, चरकाच्या २०९; जयकीतिंच्या २१०; नारायण- 
पंडिताच्या २१०; नारायणभटड्टाच्या २१०; पिंरालप्रणीत २०९; भास्करा- 
चार्याच्या २१०; शाक्वंदेवाच्या २१०; सुश्रृताच्या २०९; हलायुधाच्या २०९, 
हेमचन्द्राच्या २१०. 
प्रस्ताररूप, चाचपुटतालाचें ४०४. 
प्रस्तारविचार २११, २४२-२४४, २७२३. 
प्रस्तारसाहय्यक आकृतिः पक्ति, पताका, मत्स्य, मेरु २०२, 
र पक्तिः रुणोत्तरा, जलोठा, नाराची, सर्पिणी, सामासिकी २०२. 
प्रल्तारांत क्रमाला महत्व १७२, 
प्रस्तारांतील नष्टोद्दिष्ट-क्रिया १८७-१८९, 
प्रस्तारावयव (-मेद, नष्ट) १६६, १६७, १६८, १७३, १७५, १७७, १७८, १८८, २५४, ४७१. 
प्रस्तारावरोल सांगीतिक बेधनें १९०. 
प्रहार, अवनद्ध वाद्यांतील थाप; त्रिविध ४०२. 
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प्रक्षेप (क्षेप, विक्षेप, आक्षेप) कला (निःशब्द हस्तक्रिया) ६२. 
प्रज्ञा, त्रव्तेभरा (> संपूर्ण यथार्थसत्य ग्रहण करणारी विवेकबुद्धि) १४६, 
प्राकृत, शोरसेंनी ६३, ६४, ८०, 
प्राण, तालाचे २४९. 
प्रातिशाख्ये ३८५, ३८६, 
प्रामाण्य, राजकीय तवारीखांचें संगीतेतिहासांत किती ? ४२७. 
प्रामाण्यविचार ४२६--४२७, 
प्रायोगिक शास्त्रविज्ञानणदूति २५९, ४९८. 
प्राथंनागीते, क्रिस्ती देवळांतील सामुदायिक ५४५-५४६. 
, , लाटिन भाषेतील ५४५. 

प्रास ४६२, 
प्रिन्सिपूळ ऑफ्‌ इन्क्रीझिंग एण्ट्रापी १५०. 
प्रेनांत्स ( प्रझंझ ?, आदायघनता) ४८२, 
प्रेस ( प्रेथोळित, दीघत्वस्वरालकार) ७८, २९०, 
प्रेक्षक ४७६, ४७७, 
प्रोटेस्टेंट पंथाचें संगीत ५७० 
प्राबेबिलिटी ( संभाव्यता, संभवनीयता ) शास्त्र २०९, 
प्रासोडी ५०१, 
ग्रोग्रेरान ५४४, ५४५, ५५२, ५५३, ५६३. 

जं कॉडेचें ५५२, मेळडीचें ५४४, ५६३ न रिदूमचें ५४५, हार्मनीचचें "५५३, "५५६. 
प्रोग्रेशन, लॉ5ज ऑफः मेळडिक,-हामनिक ५७४, 
प्रोज डायालॉग, ओपेरामधीठ ६४६, 
प्रेझंट (ऱ्यांजक) ११, 
ऐेझर (स्रंजन) ११. 


फण्डामेण्टूळ (ऱ्मिश्रज्ञातिकंपनांतील सर्वात कमी कंपदुतिचा घटककंप) २७३, 
फंदा (एक स्वरालंकार ) ५०, 
फलळांग ( एक तानप्रकार ) ५२, 
फमाइष जाणकारांनी जाणकारांस करावयाची २५४. 
फाईल ४४७. 
फाग (> फाल्गुन. होरी, होळी ) ४३२. 
फन्दांगो ( एक नृत्यप्रकार ) ५५९, 
फार्सी भाषा २८. 
१» छन्दपद्धति ४४३, ४४७, ४६०, 
भः 93  ग्मधील गुरु-गुरुत( ( मदीद-कक्षीदेः ) ३४३. 
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फार्सी संसरगसंकरसंस्कार ४५०, ४५८, 
फिक्रा ५२. 
फिडूल (व्हायोलिन ) २५०, ४४१, ४४९, ५९६७. 
फिजिक्स ( पदार्थविज्ञान, * “ वास्तवशास्त्र, ” “ भोतिकी. ” 
_ दाक्तिविषयक भौतिक विज्ञानशास्त्र ) २७, "५७५. 
फिफ्थ (२ पंचमस्वरत्व ) ५४९, ५१५०, ५५१. 
फिरको '५२, 
फिलॉसफी “ तत्वज्ञान 2) २१. -नॅचरल (> भोतिक विज्ञान ) २५९. 
फुगडी १७, २२; ४२२. | 
फुळ्झडी (एक तानप्रकार ,णक परणप्रकार, ) ५२, 
फॅक्टोरियूळ 'क्ष' २१६. 
फेक (एक तानप्रक्रार) ५२. 
फेर (एक नृत्यप्रकार) १७, 
फेमीता (चांदतारा. स्टाफलिंपिमधील एक स्वरांगदशक चिहृ) ५०८. 
फॉक्सट्रॉट (एक नल्यप्रकार) "५५.९. 
फाम ४२१, "५४३, ५६१, ५६२, "६२. ू 
,, : कांपाडंड, कॉण्ट्रापुंटू, फ्री, सेक्शनल, व्हेरिएशानल ५६२, 
फोक म्युझिक ( “लोकसंगीत ?) ६०९, 
फोनेटिकस (स्साधारण उच्चारविज्ञान) २८; २११, ४४४. 
फोनीम (नउच्चारवणेमातृका) २८, ४२९, 
फोनांलजी (>अमुकभाषालक्षी उच्चारविज्ञान) २८, ४४४. 
फोरगेष्टाल्ट (स्क्रमारंभीं होणारा मांडाच्यारगेष्टाल्टच्या र्यांचा अंदाज, क्रमारंभींचा संहतिप्रत्यय) 
४५७, 
फोरफोर टाइम ( कॉमन, काडुपूळ टाइम) ५६०. 
फोविसीमो (नादवलप्रकार, आंतेजाय जोरदार) ५५६. 
फोर्ते (नादबलप्रक.र-जोरदार) ५५६. 
पोर्थ (स्कोमलमच्यम-स्वरत्व) ५५१. 
फ्यूग (> ५५ रै 
फ्रौकओन्सी [ऑफ व्हायत्रेशून] (नकपट्ट ति, “कंप्रता” '' आंदोलनसंख्या'?) ३०-३१, 
,, आणि पिच (च्कणंप्रतीत नादोचता) २९. 
» अनलायझर २७४, ४५५. 
फ्रेंच हॉन ५५४. 
क्रेज (केबळ मेळडींत स्वरवाक्‍्य, इतरत्र मिश्रनादवाक्य) ५६२, 
प्रोनिक नव्हे ६१८, 
पलॅंट (रअधीतर. एक पट्टी उतरलेले स्वरत्व) ५५२, ६४२, ६४४. 
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फ्ळूट २४८, ५५४, -मिनि ४४९. 


बकरी तान ५२, 
बट्टाबीन २७५०, 
बढन्त ('बढ5त') आणि प्रस्तार १३०. -आणि बढन्तपढन्त २१२, २१५-२१६, 
- » रागाची १७७ १७८, 
बढन्तपढन्त १७७, १७८. 
बंदीष ४२९, ४३०, इ८९, 
बनायक (रचनाकार) २५९, 
बराबर (मध्य) लय २५, 
बल (शक्तिमान), नादाचें ५२५. 
बळ (सनादबल्भेदयुक्त लयांगवर्ताव), गायनवादनांतील ३५६. 
नल, पलस्यांचें ३५६, स्वरनादाचें सापेक्ष ४७८. 
बलमेद २५७, ४६०, ४६१, ५६५, 
बरल्ग रज्टॅ, 
बसीतं ४४७. 
बसून (एक सुपिरवाद्य) २४८, 
बहूर ४४७, 
“ बहुजनसमाज ”' आणि खऱ्या परंपरागत ज्ञानाचा प्रसार ५, ६, १०. 
बळानें उत्पन्न केलेली जाति १५८, 
बाकायदा आणि बेकायदा २४२, 
नाज ७१, ४२१, 
») , अलादियाखांचा ३२६, झनाना-मर्दाना रर, २१५. 
ठमरीचे : पहाडी; पंजाबी, बनारस, पूरच (लखनवी) ३०८, 
तजल्याचे : अजराडा, दिछी, पंजाब, फरुखाबादी, पूरच, बनारस (पुराना, रामसहायजीका), 
बंबई, मेरठ (''मीरत??) ललियाना ३४२, ३४३, ३४६, २३६०, ४११, ४७७, 
पण््वाजाचे : कुदोसिंगाचा, नानांचा, भजनी, लोकरचित ३६०, 
सतारीचे : फिरोझखानी, मसीतखानी. रझाखानी (.गुरामः झा), सितारखानी ३०५, 
४७७, ४९१, 
बाज आणि घराणें २०८, ४९१, 
चाज तबल्याचा; आणि डग्ग्याचा घुमारा २४२, 
बाज़ आणि द्रतादि लय २६०, 
बाज़ आणि वृत्तिरी तिप्रवृत्ति-गीति ५४२१. 
वाजची (रऱ्वाजती, पहिली) तार, तंतुवाच्यांतील ५२५, 
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बाजाची नक्कल ३६५०, 

बाजाची पेटी १६, ५६७, ५६९, ५७१. -बेसुरी' २४२, २६४. 

बाजाची विकृति १६०. 

बाजाचे अनुकरण ३५५९, 

बाजाचे लक्षणत्ररक : स्वरांगतालांची मांडणी, लयक्षणांची योजना, नांदवलभेदांची मांडणी 

आणि त्यांचा व्यक्ताव्यक्त स्पष्टपणा, भूमिका-निश्चिति, एकजिनसी 
वृत्तिरोतिगीति ३५५९, 

बाजाच्या भेदांचीं व्यक्तिगत कारणें : अनुभव, अभ्यास, पिंड, भाषा, मनःप्रवृत्ति, शरीरसामथ्ये- 
दोबल्य, शिक्षण, साधनानुकूलता, संस्कारवळण ३५९. 

बादळ तान ५२. | 

बानी (वाणी), श्रपदांची : खंडार, डागूर, ( डांकोर, डागर ), गोडार (गोबहार, गोभरार, गोहार, 
गोहरण, गोरहार), नोहार ( नोहार ) ४७७, 

बायां (बाहियां, बाह्या, नर, डग्गा) २५२. 

बायांदायां (तबला डग्गा, तबला जोडी, नरमादी) २५२, 

बायोलाजिकूळ टाइम (>अंतःकरणस्थ कालमान) २५. 

बार ५५८, ५७२, ५७३, 

बारा सुरांची (पटद्टचांची) सस्तकव्यवस्था-स्वरपद्धते ५५८, ५६१, ५६६, ५६७, ५७०. 

बारीटोन (बंरिटोन ) ५६८. 

बारोक काळ ५७०, 

बांसरी २७३, 

बासो ( बेस, बेज ) "५६७, ५७८, 

“बिगुल (न्यूगल) २४८, 

बिजळी तान ५२. 

बिंदु (-१. एक ल्यांग, २. एक स्वरालंकार) ५६, ७८, 

चिरहन (न्सविराणी, विरहगीत) २१३, ४३२, 

बिलावलससक "५४३, 

बिहेव्हियर ११, 

बीटू (ऱ्परस्परस्वरपीडा-व्यत्यय-) ४७८, ५५९, ५७३, ५७४. 

बीन १६, २४८, २५०, २६४, २६८, २७०, ४२५, ४२०, ४४९, 

बीनाचे गुणदोष २६९ 

बुद्धकाल २७६, 

बुद्धि : अध्यवसायात्मक, वासनात्मक, व्यवसायात्मक १०, ११, २२, १४५७, १४९, ४८०, ५३६. 

,) हैं सेंट्रल प्रोग्राम प्रोसेसर यूनिट १४९, 
बुद्धिकीडा ४९७. 
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बुदिक्लेश ४७४, 
बुद्धिनिश्रय (बोध, “बोधन”? ) ५१८, ५३६, 
बुद्धिव्यापार ४८०, 
बुहूर (वहूरचें अनेकवचन) ४४७. 
ब्यूटी दाब्दाच्या नाना अर्थच्छटा ११, 
बेआड (बेआडी. पावणेदोनपट लय) ३४५. 
बेटून ५५९, 
बेळ ( 8९, नादबलाचें भोतिक मान. ) ४५५.  पहाः डेसिवेल, 
बेलय गळेब्राजी ५०५; -गायन ४४०, 
बेळयपणा ५२, ३२७, ३२८, बेळयपणा आणि प्रसत्तारविचार १८१ बेळयपणा आणि भापित- 
तारतम्य २०७-२०८, नेलयपणा आणि लयभंग २०८६, बनेलयपणाची व्याख्याकल्पना, 
बुझुगाची २४२, 

बेसुरेपणाची व्याख्याकल्पना, वुझगोची २४४. 
बेहलावा (एक स्वराळंकार) ५१, ५७. 
बेत ४४६, ४४७. 
बेत इ मुन्झहिफ, बेत इ मुझाहिफ ४४७. 
बेसाखी ४२२, 
बाँगो (बोंगो) ५६१, 
बोटाची छेड २७३. 
बो'धग्रहण-संग्रह-संग्रहव्यवस्था ४७९, 
बोळ, भाषेतील ४५८, 

» : वस्तुचा द्योतक (वाचक) ४५८. 

,० ; वाद्यांतील : भाषरिताचें अनुकरण २५१, ४४७, ४५०, ४५१ , ४५४-४९६. 
बोळ, आठ अक्षरांचा; दीड मात्रेचा २४३, 

5) आन्दोलनयुक्त, आंसदार, कडक, खाली, (घोषदीन), खुला, जोरदार (बलवान्‌, बलिष्ठ), 
ननंद (-_अनुरणनहीन, स्तंभित), भरा (ऱभरदार, भारी, घोषयुक्त), घुमारेदार १६०, २३८, 
२५४, २७९, २२६८, ४५१९, ४५६४, ४८९, ४९३, ५५९, ४६५, 

स्नती परखखताजाचे ४५९५, भाजाच्या पेटींतून काढणें २६ ड्‌; मदंगाचे रत्नाकरवणितः कूट, खड, 
शुद्ध ४१३-४१४; वीणेंचे (“नोम्‌तोम?) ४२५; सजातीय ४९२, 

चोलउपजञ ४३. 

चोळतान ४३, ५१. 

बोलपट ४६१. 

चोलपलटे ४१३, 

घोलबांट ३२, २१३, १७०, २७१, ४०४, 
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चोलबांट: तत्ल्याच्या अजराडा बाजांत २१३, ३४३, भपद-गानांत ४४२; वणौचारांत २१३, 
स्वरांत २१३, 
53) आणि कायदाछाट ३४३, 
> आणि प्रस्तारभेद १८०-१८१, १८५, १८६. 
बोलमालिका ३७२, 
बोळाची आंस आणि ल्यांगाचे 'एक'मान २३८. 
बोलांचा चोखपणा ३६०, 
,, निकाल, रत्नाकरांतील ४१३. 
बोलीभाषा, समाजसमूहाची ४५२. 
बोलीभाप्रांतील उच्चार २३३-२३४. 
बोलेरो ( एक नृत्य प्रकार ) ५५९, 
बोळावणी ३५८. 
बौद्धमत २४५. 
ब्रह्ममायाभेद मनुष्यकृत १४६, 
ब्रझार्चे अनायनंत सर्वव्यापित्व २५, 
ब्राह्मणवर्ग, पोर!णिक आणि वैदिक ३७९. 
“ब्राह्मणी ? वचेस्व ५७१. 
ब्रास ५७६, 
ब्रेव्ह (81०४८) ५५७, ५५८. 
ब्लिस (२ आनंद) ११, 


भंग, पद्‌-वाक्य-वाक्‍्यभाग-शब्दांचा (यतिभंग) ३८, ४२, 

भाटचारण वग ४२२, 

भांडवाद्य ( भांडीं ) २४७, 

भातखेडे संगीत पद्धति २, ३, ४, ८, ९, १०, ३२७, ५४६. 

भाता ( धमनी, दमनी ) पेटीचा २६१, 

“ भार” > सिळेब्रिक क्वाण्टिटी (२: वर्णपदाच्या जोरभार-स्वरोचता-नीचता-ऱहस्वदीधत्वांवर 
भवलबून असणारी कर्णप्रतीति) ४३९, 

भारताचे परदेशीं दळणवळण इत्लामस्थापनेआधींचें ४२१, 

भारती ( > वाक्‍्यभूयिष्टा ) वृत्ति ४००. 

भारतीय शिक्षणपद्धति : १८५३ च्या आधींची आणि नंतर १९५०-६० पर्यंतची, १९५०-६० 
गेतरची २२१, ३२२-२२३, 

भारतीय संगीत आणि मुसुलमीन ४२१-४२२. 

भारतीय संगीत : यज्ञीय, वेदिक, लोकिक ६०२, ६२९, ६३५, 
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भारतीय संगीतपरंपरेचे मूळ लक्षण १३०, 
,>» संस्कृति ६८. 
भारतीयांचा वैचारिक गोंधळ २२४. 
भाव (<< १. अस्तित्व, बीइंग. २. अमुक धर्मअवस्था-जातिची प्राप्ति होणें, बिकामिंग, 
३. भनोवृत्तिविकार, इमोरशन, फीलिंग) '५२४. 

भावगीत ४२, ४८, ४९, १२५. 

भावना आणि क्लेश ५२८. 

भावनांत्मकता ५६५. 

भाष्रण : गद्य, 'जाहीर' “नाटकी ४६८, ४७० 

भाषा : अवघी, अवेस्तन (अवेस्ता) आरबी, इंग्रजी, इटालियन, ईरानी (जुनी फार्सी), उदू, 
अहले जंचां, कन्नड, खडीबोली, चेक (“ झेक?) झद (जेंद), जमन, तमिळ, तेलगु, तुर्क 
दस्वनी, पंजाबी, पहाडी, पेहलवी, प्राकृत (अपभ्रंशादि), फासा, फच, बेंगाली (बांगला), 
बिहारी, व्राहुई, भोजपुरी, मराठी (अहिराणी, कुडाळी, कोंकणी, कोल्हापुरी, खान देशी, 
गोमंतकीय, पुणेरी, मालवणी, वऱ्हाडी), मल्याली, मालवी, मेवाडी, राजस्थानी (मारवाडी) 
त्रज (ब्रज), “शुद्ध? (र सरकारी) हिंदी, संस्कृत (संरकारित, पाणिनीय, वैदिक) हिंदवी, 
हिंदी २५२, २०८, ३४६, २६३, २७६, ३८०, २३८१, ४२०, ४२१, ४२६, ४२२, 
४३६, ४३९, ४४२३, इ४ड, ४४६, इट, ४५१, इ५८, ४६४, ४६५, 

भाषा, देशी ( देशीय, प्राकृत, बोली, लोक- ) ६४, ४३५, ४२६, ४६४, ४६६, ४७२, ४७३, 
५२९, भाषा, प्रमाण-४२५, ४४ड, ४४६, भाषा, व्यंजनबहुल द्राविड ५०१, भाषा, 
आणि गायनवादनभेद ४९८. 

भाषापरत्वें उच्चारमेदजन्य ल्यभेद ! इंग्रजी-मराठी, कन्नड-मराठी, तेलगु-मराठी, बैगाली-मराठी 
हिंदी-पंजाबी, फार्सी-उद्‌ , उदू-पंजाबी ९०-९१, 

भाषापरत्वें छंदप्रवृत्तिरोति १६४. 

भाषाभेद आणि तालभेद ६४, २९६, २९७-२८८, २९६-२९७, २९९-२३००, ३०२-२३०५८, 

२०६-२१४, २११८-२३१९, ३२९-३१२१, २२५, 

भाषाव्यवहार आणि संकेत ५३५८. 

भाषाशास्त्र ४-२. 

भाषासंकर, फोर्सी-दिंदी ४५०, 

भाषासंकरोद्धव छंद, ताल, राग, वणीलंकार ४२२. 

भाषासंकेतमेद आणि अर्थपयायभेद ४८४. 

भाषासंप्रदाय ४५९, ५०५, 

भाषासंसग-संत्कार ४४४, ४५०, ४५१, ४५९, ४६१. 

भाषेतील *बनिसंस्कार ४६९. 

भाषेवर बलात्कार आणि ठेके २८१-२८२, 
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भारित ४३२३, ४६८. भाषित आणि अर्थ ४६९. भाषित, गुलेलू (“ छांदस म्हणणी ”) ४६७, 
भाषिताच्या मूळ घटकावयव वणेमातृका (फोनीम) ४२९, 
भापितांतील ध्वनिक्रिया २२७-२२८. भापितांतील खंडोत्यांदन ४६१, भाषितांतील रंजकता 
व लयप्रमाणचद्धता २०७-२०८ ४७८. भापितांतील शून्यप्राय लघु-गुरु ४०६, 
भाघितोचारक्रम ५०५. | 
भाषितोचारक्रमाची भ्रणी, गद्यापासून गायनापर्थंत ४६८. 
भाषितोचाराचें अनुकरण, भारतीय वाद्यवादनांत ४६९. पहाः बोळ 
भाषेतील अ्थेहानिकारक फेरफार ३५७, 
,,  उच्चारप्रवृत्ति-संस्कार २५७, 
भेदांचा क्रम, धमेजातिलक्षणअवस्थांमधील २२६, 
भोंग (गायनांतील विस्ताराचा एक प्रकार) ४३०. 
भोंगा (भोंडा) आवान २५०. 
भोतिक (पार्थिव) उच्चारवस्तू ४५७. 
भोतिक गमकें, उच्चारशास्त्रांतीलळ ४५८. 
भोतिक-अभोतिक हें एक सोईचें वर्गीकरण १४८, 
भोतिक वि-छेषण ५०१, ५२५, 
कू ,», , मिश्रजातिकपंनाचें ४५३, ४५४; ४५६, 
भोतिक विज्ञान (“ भोतिकी ?) २६०, २७२, ४५५, ४५७,५३८., 
,>) >)  आणिं “ विचारवंतांचे ” त्याबद्दलचे कल्पनाविलास २२२, 
»5  हास्त्रतेतते आणि राब्दपांडित्य ४८५-४८७., 
»,, साधन, नादवि-छेषणाचे ४५६. 


मक्‌तृच ४४६. 
मकूबूझ ४४७, 

मखृबून ४४७. 

मगण, अक्षर--; मात्रा-- ३७४. 

मद्टभू-( >. गतिजाति ) २७७, 

मदोतान ५२. 

मदु (> मधु ) नांदे २७५. 

मतः जेन, नेय्यायिक, बोदध, मीमांसक, लोकायत, वैय्याकरण, वैशेषिक, सांख्य ७१, 
* मत, ? संगीतविषयक : ““ इन्द्रप्रस्थ, ” भरत, शिव, हनुमत्‌ , ७५ 

मदीद (सगुरु) ४४४-४४ट, 

“मध्यम म्हणजे मिड्ल एफ्‌ किंवा मिडल सी” ३८९, 

मध्यमवर्गीयांचें रसग्रहणात्मक लिखाण २६७, 
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मध्य (मध्यम, चलती, बराबर) लय २५, २६, ४५, "५४, ५५, "१ 

मंत्र ४७१. 

मंद्र (खरज) ४५४, 

मंदिरप्षंगीत ५४६. 

मन्दूच ४२१ 

मन, मानवाचे ११; २०, २४, २२, १४९, “५२६. मन आणि मनन १४७, मन हें 
स्टोअर व मेमरी, पण कॉप्यूटरहून अधिक १४९-१५० 

मनुष्य हाच द्रष्टा १४६, 

मनोभाव "५२४. 

मर्दल २५१, दाटे 

मरुत्‌ वीणा ( गजाने वाजवाववाची) १७. : | त गी 

मलह्दि-ठोनॅलिटी ५४, | 

मल्फ़झु ४४६. 

मस्तहूब ४२२१, 

महैमदकाल ३७६. टी 

महाआड ( महाआडी, दुप्पट आडी ) ३४५. कक अ नात का स 

महाकुआड (दुप्पड कुआड) २४५. . .- | यी 

महानाटकवीणा ६१९. र | 

महापक्ति छंद ६८, 

महाप्राण २८, 

महाबेआड ( महाबेआडी, दुप्पट बेआडी ) २४५. 

मा > मापणें, मोजणे, हिरेबांत घेणें ५२६. 

:: माइण्ड 7 ११; “- अँड मॅटर” १४६. 

मागधी रोति ( निवृत्तिप्रधान ) २९७. ५ हत, | 

मांड ( मांडणी, घाट, संघात, संहति, एकीभाव, “' आक्रृतिबेध ७, गेष्टाल्ट्‌.) ४, ४७८, 

४८५९-४८२९०८५१५, . .:: 9 ॥.. काता ू :; ् > क 

माझूर्का ( एक नृत्सप्रकार.). ५५ हज य दड 

माठत.( गीताचा भआपावरिरोष, शब्द) ५४... ,.. ७: 855 5. 

मात्रा, दर्शनांतील ५चमहाभूतविभयक १८, २४, २६, २२-२२ | 

मात्रात्पशा ( बाह्मविषयाच्या जाणीवेचें कारण ) २४, २६, २२-२३, १४८, 

५७, ४०६ 

मात्रा, उच्चार-छंद-भाघा-व्याकरण-संगीतक्ास्त्रांतील अनवच्छिक्ञ काळाचा. परिब्छेद करणारें 
हेतुकारण, लयमानाचें एकप्रमाण, (.१. पांच निमेडांइतके काल्मान.....२, पांच [अति] 
लघु. (लघुतम) अक्षरांस लागणारे कालमान. २. उच्चारस॒कर ऱ्हस्वाक्षराचें काल्मान, 
ळयमापनाचें आधारभूत कालमान, लयाचें स्वरसापेक्ष एक्मान, त्वंगाचें एकमान, 


ही नी 
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४, तत्रीक्तनियमपरिमाण,) १८, १९, २५, ३८, ४६, ५४, ५७, ७५, ७८, ८२, २२३, 
३६३, २३६४, २३६७, २६८, ३६९, ३७०, २८५८; ३९१, ३९२, ४०३, ४०४, ४०८; 
इ२े9, इडर, इ४५६, इडडॅ्ट, ४५१, ४५९, ४५१०, ४५२, ४५५, ४६५५, ४५७०, ४७३, 
इ९१, ४९२, , ४९-९६, ४०५, ९८, ५०६, ५२८४, ५२६-५२३. 
मात्रा, उ काराच्या साडेतीन २९२, 
-- ;, अवसानींची ४९०, मात्रा आणि अंगभाग ४६५, मात्रा आणि उच्चार ४९६, मात्रा 
आणि कला (सलयनियामक सठाब्द-निःशब्द हत्ततक्रिया) ४०६. 
मात्राकाळ आणि लघ्ुुकाल! परस्पर प्रमाण ८२, ८६, ६६, 
मात्रामान आणि श्रवणसंत्रधित व्याकरण ४६६. 
मात्रा ही हस्तक्रिया नव्हे, क्षणिक नव्हे ८६ 
मात्रा हा आघातक्षण, आघातनाद नव्हे; कालखंड होय १२३, १२४ २३९, 
मात्राकालमान-प्रमाण ४०७, ४१७, ४४५, ४५१, ४६४, ४६५, 'डइ७२, ४९८, ५००, “५२७. 
मात्राकाळमानप्रमाण, सेकंदांत मापः ज्योतिरणितमग्रेथांतील निमेषव्याख्येवरून (आर्यभटीय, 
सिद्धान्तरिरोमणि, बृहत्संहिता) २३२०, २३१. नाडीच्या ठोक्यांनुसार तालदराप्राणदी- 
पिकेच्या नियमाने २३१. 
मात्राकाल हल्लीं सोईप्रमा्णे मानतात २४२, 
मात्राकालाच्या अंशभागांतील (कलांमधील) लघुतर-लघुतम अक्षरं २३४५. 
55 अंशभागांचें पूणाकांत रूपान्तर २४२. 
मात्रागणः ज, न, म, त ७८, २७४. 
मात्राछंद (जाति) ४४५. 
मात्रानियमन ४७३, 
,, वेदिक अक्षरळंदांतहि आहे ६८ 
मात्रानियमित जाति ३८८, 
मात्रानिमिति आणि मुखोच्चार ३८६, 
मात्रानिश्वय, भोत्याचा ४६६. 
मात्राभाग (ऱ्मात्रेचे अंशभाग, दद पासून १५३३ पर्यंत अथवा पुढें कितीहि; कला. मात्रेचीं 
अंगे; स्वरांगे, लयमानांगेन्ल्यागे) १५५, २५५, २८५, ३४१, ३४२, २४६, ३४७, 
२४९, २५२, २६२, २६४, ३९१, ३९२, ३९४, ४४ॅट, ४६०, ४६६, ४५९१, 
४९७, ४९८, ५०१, ५२६, 
मात्राभाग आणि देशी छंद २३५, 
» आणि यतिमेद २३५, 
9 > प्रस्तारांत १६८, 
मात्राभागांची नांवेंः कला, जिंदु अथवा चतुभाग, विराम, अणु अथवा अणुद्रत, लघु ८४. 
मात्राभागांची प्रतीति ९८, ९९, १००, १०१, १०२, १०३, 
मात्राभागांची विविध जोडणी १४२ 
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मात्राभांगांच्या गुणित पटी (स्वरांगे) ५ अणुविराम, लघुट्रत, लघुविराम, गुरु, गु$विराम, गुरुद्रत, 
प्ळृत, प्ळृतविराम, इत्यादिक ९६, ९७, ९८, ९९, १००, १०१, १०२, १०३, 
९१०४, १०५, १०६, इ४५., 

मात्रामापनभेद : भारतीय परंपरेचा, आरबीफार्सी परंपरेचा, संकरजन्य ४४६, 

मात्रामालिका : दीध, अतिऱ्हस्व, ऱ्हस्व १४०, १४१, १४५ 

मात्राळगक्रिया २१४. 

मात्रावृत्त : ४६७, ४७२. शिवाय पहा : मात्राछळंद (जाति) 

मात्रासंख्या २६५, 

मात्रासिद्धि ५०१. 

मात्रे रे'७५, 

मादी (> तबला, दहिना, दायां) २५२, 

मान, तालाचे (<“समयकी तोल वजन) ४१८. 

“मानववंशशास्त्र * (रअथ्रापॉलजी) ५. 

मानबसमूह व एकेक माणूस ४७८, 

“ मानसशास्त्र ” ५, ७, ११, २५, २६, २७, ४७३, ४८०, ५०७, ५७५, 

मापन आणि रूढव्यवहार २४२, 

मापनविचार १३, १४-१५, २२-२३, २६, ४६, ५२७०. 

मायनर थड, जस्ट ( >अनटेंपड ) २१२, 

माजना, अवनद्ववाद्यांच्याः अधमायूरी, कार्मारवी, मायूरी ४०२, 

मार्ग ( > ठरलेला कायदा, अमुक इतक्या मात्रांनां एक कला ) : अधंचित्र, अधषटूचित्र, चित्र, 
चित्रतर, चित्रतम, दक्षिण, ज्रूव, बातिक [वृत्त] २६, ३२, २४, ४५, ५६-६०, ६२, दरे, 
६५, ६६, ६७, ७८, ८र, ८३, ८४, ११५, १५५, १५६, १६२, २२३, ३२४, २५७२, 
४०२१, ४०७, ४१६, ४६५, ४७२, ५२४, ५२९, ५६९१, 

मार्ग आणि देशीनियम एकाच स्थलकालीं अस्तित्वांत असू शकतात २३३, 

मार्ग आणि चन्चत्पुटादि यथाक्षर ताल २४०, 

» ५» द्ृतादि ल्य हे एक नव्हे ४०७, 

» केलाविधि व द्रुतादि लय ४०६-४०७, 

» ) तालांग (लघु) व स्वरांग (मात्रा) २२३, 

» , निबद्ध, देशी अल्पनिबद्द ते अनिबद्ध २९५-२९६. 

» मात्राकाल व हस्तक्रिया ४०७, ४०८, 

,, » अवनद्ध वाद्यांचे: अड्डिता, आलित्त, गोमुखी, वितस्ता ४०२. 

मार्गकल्पना ४०५-४०६, ४९७, 

मार्गकल्पनेची जागा स्वरांगतालांगांच्या परस्परप्रमाणनिर्देशाने घेतली ४०५-४०६, 

मार्गताल ५८-६०, ६५, ६६, २९५-२९६, 


ऱ्ऱि 
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मागेताळ, संकीणः आक्रीडित, खंजक, खंजिका, त्रिगता, नत्कुट (नकुट ), नकुटी, ब्रिळंबित, 
हेला ४९३. 
मार्गतालांचा विस्तार २४१. 
मा्गतालांचें मिश्रण २४१. 
मार्गातील एक-द्वि-ति-चतु:-पंच ( इत्यादि )-कल रूपे ४०६, ४०७. 
मागात स्वरांगतालांगांच्या परस्यरप्रमाणाचें सातत्य अवश्य २२३. 
मार्गानुसारी उचारभेद, बल्मेद, खरत्वभेद ४७२३, 
» __ लयवताव अतिनिबद्ध २३४, 
,, __ वतोबांत एक-द्वि-कलादि भेदप्रकार २४१. 
मागावलंबी पंदे-वाकये-शब्द ४७२, 
“मार्गी? (मार्ग) राग ५०, ६६, ८२, 
“मार्गी ?” (> मागे) संगीतांतहि खराळंकार व तानो आहेतच ६०४, 
मालोपमा ५१२. | 
मिडल: -जी ५६९, -सी ५६७, ५६९, 
निनिध ण ९१80.010122:1701 
मिनूए (“ मिन्यूएट.” एक नृत्यप्रकार ) "५५९. 
मिश्रध्वनि, पाश्चिमात्य संगीतांतीळ ५४७, 
मिश्र-संकीणे मार्गताळांचीं व गीतप्रकारांचीं नांवें एकच ४१३, 
मिश्रजाति लघु २६४. 
मिस्त्रा ४४६. 
मीटर (> पाश्चिमात्य संगीतांतीळ चरण ) : कांपाठेड, क्‍्वांडपूल ( कॉमन किंवा फोरफोर 
टांइम ), इपूळ (डबल), ट्रिपूंल ( श्रीफोर टाइम ) ५५६, ५५८, ५५९, ५६०, ५६१, 
"५६२, "५६२३. | 
. मीडियंट ५५१, 
मींड (रकषेण, एक स्वरालंकार; अवनद्ध वाद्यांतहि) २८, ५०, ५१, ५७, २५३, ३६४, "८२५, 
प्रेट, एप्ट, यनी. ४. 6 ११०0७02200 2:714 
मींडेचा आभास, बाजापेटींतून २६२, 1001 अ प]; | 
मीमांसक २०, प्या 
मीमांसा ( उत्तर, पूर्व ) ६, ८, २०, 
मुक्काम (एक स्वराळकार, एका स्वरावर थांबणे) ४७. 
मुकाम (२१. श्वर. २. सप्तकांतील स्वरब्यवस्थापद्धति) ४२०, ४४९, ५०५. 
मुकुटम्‌ २७१. 
मुस्वडा ३४०, ४८९, ४९२, 
मुखड्यांतील अवसान [“सम'_| व खाळी ३४०, 
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मुखध्वनि ५१२ 

मुखपाठ, मुखपाठपरंपरा ४२८, ४२३२. 

मुखबंदी तान ५२, 

मुस्चंघ १११, १२०, 

मुस्ववाचय २४७, 

मुखोच्यार ५५४. 

मुझाहिफ ४४७. 

मुभेप्पु २१८२, 

मुदलनादे ३७५, 

मुद्रा, नृत्यांतील १७, २१. 

मुन्फरिद्‌ ४४७. 

मुफ्रिदे ४४५०. 

मुरकी, दोन-तीन-चार...स्वरांची [एक स्वरालंकार] २, ८, ५०, ५६, ३६४, ४३२, ५५८, 
मुरक्कृर्व ४४७, 

मुर्ज | एक अवनबद्ध वाद्य] २५१ 

“मुसुळमानांचें भारतीय शास्त्रविद्याकलांवर आक्रमण? ५, ६५ 

“ मुसुलमानी प्रभाव'*' ५००-५०१, 

७-७... ॥/संकर//०प्ट्ळर. 

मुळचु 9: आह-, आहतप्पुर-, कले-,पण्णमे-,पुर-, . पुरप्पुर- ३७५-३७६, 
मूच्छना ७०, २६८, ३८९, 

: ओडुव, विकता, झद्धा, प्राडव, सकाकली, सक्ताकल्यन्तरा, सम्पूणी, साधारणकृता, 
सान्तरा ११५, मूच्छना पद्धति ४२०, ५००, 

मृर्तिशास्त्र [र्‍स्कल्पूचर] ४, ६ 

मूधन्य बण २७, 

मूलक्रम, मेलप्रस्तारांतील १९४-१९५, १९९, 

मूलतत्त्व (> १, एलेमेंट, २. फेडामॅटल '' प्रिन्तिपूल ?* ) ५१७५, 
मूलपंक्ति ( मौल ), खंडमेरमधील १९९-२०२, 

मूलप्रकृति २०, ५१५, ५१६, ५१८, 

मूलप्रमाणमानमात्रा ४९७. 

मूबर ( त्रिमूर्ति ) २७८, 

“ मूलस्वरसप्तक ” ५४२ 

पह, तुकडा आणि मुखडा; परणांतील ३५२ 

मृदग २६, ६९, २५०, २५१, २५२, ४१२, ४१४ शिवाय पहा ; पखवाज, भजनी ४१९, 


मृदंग आणि परिभाषा; ठर्द, संत्कृतोद्धव ३४६ 
); आणि तबल्याचे बनारस-“ पंजाज ” ब्राज ३४६ 


श्ऱ 
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मृदंगम्‌, माटलम्‌, मुळवु २७५, २७९, 

मृदेगविलेपन ४०१, 

मृदेंगा यति २५, ३६, २७ ४६, 

मृदंगाचाय ३६०. 

मट्रिक्स अनॅलिसीस २११. 

मॅथेमंटिकूळ अँनंलिसिस ५२५, 

५ मुन अंड नेचर १४६. 

मेहझफृ ४७७, 

मेझर ५५८, ५५९, ५६०, "५७२, ५७३, 

मेटर [मीटर, ग्रीक] ५४१. 

मेटोनोम ७८, २३६१. 

मेत्सोपियानो ( साधारण हळुवार ) "५६. मेत्सोफोते ( साधारण जोरानें ) '५५६. 
मेत्सोसोप्रानो (अतितारप्राय) ५१८. 

मेंदूच्या व्यापाराचा अभ्यास ४५७, 

मेमरी-रिट्रीव्हल; -स्टोअर ४५७, 

मेरु १९१, १९३, १९९, २६८, 

: खंड-, गुदु-, द्रुत-, प्ल्‌त-, मात्रा-, लघु-, संयोग-, सु-मेरु १९१, १९२, १९२, 
१९८-२०२, २१४, २१५, २१८. मेरु वैदिक पाठांत २०९. मेरुचा पाया आणि गुंग 
(दिखर) १९१, २१५; -चें कोष्ठ १९१. 
मेळ (स्सस्तकांतील स्वरव्यवस्था) ८. (ऱ्जेथनयुक्त क्रम) २१७. 

,, आणि रागजनक सप्तकें २१७, मेल वेंकटाभ्बरि (वेंकटेश्वर, वेंकटमखी) चे २१५, 
मेळचक्र, बह!त्तर मेलांचें २१७, 
मेलपद्धति ( ' थाटपद्धति) ) ५००, 
मेल्बेघन, मेलप्रस्तारामध्ये स्वरक्रमावर १९५, 

: मेलप्रत्तार आणि सांगीतिक बेघननियम १९०-१९२, 
मेलप्रस्तारांतील पूर्व-अपर १९४-१९५. 
मेलडी ५४४, ५.७०, ५७४, ५७५, १०८, 
,, आणि भाषेतील वादय ५४४. मेलडी, ऑँग्युलर ? ५७०. मेलडी, कोराल ५७०. 
मेलडिक प्रोग्रेशून; -लटाइन ५४२, ५४४. 
मेलडीचीं धर्मलक्षणे : डायमेन्शन (> विस्तार ); डिरेक्शन-अवरोही, आरोही, स्थिर ( स्टॅंटिक); 
डिरेक्शानमधील क्लायमॅक्स ( उच्चबिंदु, हाय पोइंट ); प्रोग्रेगून, प्रोग्रेशून- 
मधीळ त्वरांतरमानें निकट अथवा दूर (क्जक्ट अथवा डिसूजक्ट ), 
रजिस्टर ( मंद्रतारादि क्षेत्रत्यान ) ५४४, "५५४. 

मेळापक ४२९, ४२०८, 

मेलिझ्मा (3 द्रुत स्वरालंकार ) ५४६, ५४०- 


न, 
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मेलिबु-सामन्‌-वलिबु ३७५, 

मेषान्त्र [तंत्री] (>तांत, रोड़ा) २६५. 

माड्यलेटेड वेव्ह ५२८, 

माड्युलेशन ५५२, 

मॉडंट ५५१८. 

मोड (ऱमूच्छेनाधारित सप्तकव्यवस्था) ५४६. 

मोतीफ ५४४. 

मोनाडी (र्‍मोनोफोनिक कैठसंगीत) ५४३, ५४५, ५४७, 

मोनोफोनी ७८, ५४५ ५६९. 

मोहरा ३४०-३४२, ४९३, 

)) चांदम ( दमदार ), बेदम ३४२, मोहरा साथीचा ३४०-३४०, मोहरा आणि गत 

३४०, मोहरा तुकडा ३४१-३४२. मोहरा आणि तोडा २४०, 

मोहऱ्याच्या चांधणीसाठीं समीकरण (गणित) ३४१-२४२, 

मोहऱ्यांतील आवर्तन, खाली व मात्रा २४१-; तिहाई २४०, २४२, तिहाई व अवसान 
रेड०-रेईर, | 

'म्यूझिक' २६, 

'म्यूझिक सकूल्स' व जलसे १२६. 


यजुस ( क्र्चांचा एक प्रकार : गानदुष्कर ) २८८. 

यति (<< १. यम्‌ > यति, पुढिंगी राब्द. लयगतिनियंत्रणविशेष, जिहेष्टवि(म-विश्रामस्थान. 
२, या > यति, स्त्रीळिंगी शब्द, ' लयप्रवृत्तिनियम,' लयप्रमाणक्रमगति. लयाचें तुलनात्मक 
चलन; गोपुच्छा, [डमरु], पिपीलिका, मृदंगा, समा, खोतोगता [खोतावहा] ). १९, 
२४-२७, २८, २९, इ०, ४र, इर, र, उरे, डड, ४६, ४७, ६७, ८२, २२४, 
२३६९, २९१९, ४००, ४०२, ४१२, रेटट, ४२५, ४२७, ४७०, ४७२, ४७२, "५२२३, 
"५५६, ५९६०, ५६९, ९४४, 

यति आणि स्वरव्येजनमभेद २७४, यति, चरणान्त्गत ४७२, 

यति, पाश्चिमात्य डायनामिक्समधील ( > नादबलभेदक्रमगति) ६४४, 

' यृति पडणे ' २३५. 

यतिभंग ३८-४१, ४४, १५८, २३५, ४६६, | 

» ; अवसानींचा ४९०, यतिभंग म्हणजे अनिष्ट अर्थ-उच्चार-पद-शब्द-ल्यांगमेद २३५, 

यंतिभाग ४७१, 

य॒तिमेद म्हणजे लयगतिमेंद ४६१. 

य॒तिस्थान ( यतिक्षण, लयंगतिमधील खंडस्थान, यतिचचे विश्रान्तिस्थान ) ३८-३९, ४४, २३५, 
रे७रे, ४२५, ४२७, ४६१, ४७२, ४२०, 
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यथाक्षरताल ४०३, ४०५. 
यथाक्षर मागेताल अतिनित्रद्ध २४१, 
येत्रणाशास्त्र (एजिनियरिंग. “'अमियांत्रिकी?) ६, 
यम्‌ (नियमन करणें) ३५. -(र्‍्मोजणें, मापणें) ५२२. 
यम (>'ससस्वराः?) अनेतर, एथकू ७०, ७१, २८६, २८७.-मडु, तीबण ७०, ७१, 
यमक ४६२, ४७२, 
यमान्तरंः अनन्तर, पथक ७१ 
यमान्तरे आणि स्वरत्व मूदु-तीकणग २८६, २८७. 
यश ६८, यज्ञ आगि उत्सव ३८९. यज्ञ 'साम' व लोकिक संगीत ६०२, ६२९, ६३५. 
या (नाणें) ३५, ५२३, 
याळू (रव्या १ वीणे, वीणांप्रकार, बिनपडद्यांचा बहुतंत्री) गरुड, मकर, सगोड २६७, २७५: 
२७७, ३७९, | 
यूरपीय संस्कृति ६८. 
योग ५३३. 
, , अवनद्ध वाद्यांतील अक्षरसंचयः गुरु-, लघु, ल्खणुर अक्षरसंचययोगः ४०२, 
योनी, तालाच्या । चच्चत्पुट, चाचपुट ४०४. 


रंजक ["्प्लेझंट] ११, २९, ८८. 
निर्मिति ४७६. रंजक पदाथ : कमनीय कान्त, चारु, मधुर, मोहक, रमणीय, रुचिर, 
हृद्य, लावण्ययुक्त, सुंदर, सोष्ठवयुक्त १५०. 
9 रचना ४७५. 
रंजक वस्तुची ग्राह्य मानलेली लक्षणें ४७४-४७७. 
», स्वरमालिका २२६. 
रंजकता ('सोंदर्य') ४६७, ४७३, ४७५, ४८६, ४८७, ४९२, ५४७. 
* रंजकता५नुभूति ४७४-;व्यक्तिगत आणि 'सावेजनिक'ससमूहगत ४८9. 
रंजकता अनुरणनात्मकतेनें, नादाची ४१६. 

, अल्पक्रालिक २२६. रंजकता आणि अवसान ४९३-४९४ रंजकता आणि अस्ताव्य- 
ह्तपणा ४७६. रंजकता आणि आमद ४९३-४९४. आणि आर्थिक वर्गमेद ४८७. 
रंजकता आणि क्रमाचें समप्रमाण २२७. रंजकता आणि क्रियापरंपरेची समविषम 
प्रमाणवदधता २२९, ४९३-४९४, रंजकता आणि क्रोडासुख २२७, रंजकता 
आणि चित्तवुद्धिव्यापार ४८७. रंजकता आणि देशकाल ४८७. रंजकता आणि 
पुनरावृत्ति १४५, २२७. रंजकता आणि पुनरावृत्तिमधीळ वैचित्र्यवेविध्य १४५; 
३३६. रंजकता आणि प्रमाणबद्धता ४८६, ४९२-४९४ रंजकता आणि मात्रामालि- 
केचा, ल्यांगांचा, पुनःप्रत्यय १४१. रंजकता आणि बुद्धिक्रीडा- अक्रिष्ट, क्लिष्ट २२७, 
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४९२-४९४, ४९७, रंजकता आणि संस्कार भेद ४८७, रंजकता आणि स्पष्टप्रतीति 
४७६, रंजकता बाह्य वस्तु व मन यांच्या संत्रेधक्रियालक्षणांवर अवलंबून १४५, 
रंजकता बाह्यवस्तुमध्येंच केवळ नाहीं १४५, रंजकता म्हणजे अंतःकरणक्रीडासुस्व १४५, 
रंजकता : केवळ कर्णगम्य, केवळ गणितगम्य ४६७, रंजकता, चित्तलय व कंटाळा 
२३३ सुखक्रीडा व बुद्धिक्लेशह २४०. रंजकतेचे 'संख्यामान? ४८६-४८७, 
रंजकतेच्या शास्त्रशुद्ध विचारविन्छेषणाच्या मर्यादा २२६-२२७. 
रंजकतेतील चित्तत््यापार बुद्धिक्केशयुक्त नव्हेत १४०, १४१. 
रंजकतेसाठीं कालप्रमाणवेविच्य १५४१, 
रचना, घाट आणि मांड ( गेष्टाल्ट ) ४७५. 
रजिस्टर (> ज्ारीर नादजनंक स्थान ) : चेस्ट, थ्रोट, हेड (“ उर!ःकंठशीष ) ३८६, 
५४४, ५४५, "५५४, ५६२, ५६६, ५६७-५६८, ६४३, 
रण [_ रब !_] (> एकरूप, अनेकनाम ) ४१८, 
रब्बाब २४८, २४९, २७५०, 
रम्ना ( एक नृत्यप्रकार ) ५५९, 
रव ३४४, ३५६, 
रवीन्द्रसंगीत ह॑ भारतीयच १२२. 
रसकल्पना, पाश्चिमात्य ५४३. 
“: रसायनशास्त्र ” (> नानापदाथ विज्ञान ) ६. 
राग (> अनुकूल्संवेदना, सुख ) ५३१८, 
राग, भारतीय संगीतांतील २, ३, ९, ५०, ८०, ४२५, ४२६. 
राग, मूच्छनाजन्य ( शुद्ध ) ४८९. 
,) आणि सामें ( > रागयोनी ) ६९, 
») अछोप ( अप्रचलित, अनवट, ' बिवादी' ) ३८१, 
» » प्राम- ८०, 
» » देवरम्‌ मधील; कुरिंजी (> मलहारी ), कोशिकमू (> भैरवी), टककेशी (> कांबोजी ), 
नट्ट ( पेतुवराळी ), पळंपंजुरम्‌ ( < शंकराभरण ), पंचमम्‌ ( < अहिरी ) ३७८, 
| हींच्या भारतीय प्रचलित रागांचा पुस्तकांतील उललेख येथें अवद्य नाहीं, ] 
रागकल्पना, भारतखंडेप्रणीत २, ९. 
रागदारी गायन ४९, 
रागनामांबद्दलचा गोंधळ प्राचीनच ३७८. 
रागमालिका २८१, 
रागवर्गीकरणें : “अमुक थाट अमुक अंग? यानुसार ( टेंबे, पटवधन, भातखंडे-पद्धती ), औडुब- 
पराडवसंपूर्ण राग, ग्राम-आश्रय-मिश्र-संकीणे राग, चलनी-अछोप राग, पूव-उत्तर 
[अंगप्रधान] राग 'पतिभायीकन्यापुत्रपुत्रवधू'-राग. मार्गीर्स[मार्ग-] देशी राग. 
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मेळजन्य-मेळजनक राग. 'मोठाछोटा [हलका, क्षुद्र) राग. राग-रांगिणी. रागांग- 
भाषांग-क्रियांग-उपांग-राग, शुद्द-छायालग-मिश्र-संको्ण राग, समयानुसार 
[प्रभात-माथ्याह-साय (संध्या) पूर्वरात्रि-उत्तररात्रि-राग] २, २, ८, ९; २९, 
४९, ५०, ६९, ८०, २८०, २७८, २८१, २८३, इ२६, ४५०, उंट, 
रागससक, 'मूळ' (मालवगौड, बिलावल, कल्याण, काफी, जोनपुरो, भेरवी, 'मेज्नर स्केल, 
£८बेसर्गिक? [नॅचरल] संसक) ३८०, ६४४. 
रागालप्रि (आलापी) २८२, ४२५, 
राजव्यवहारशास्त्र (अर्थशास्त्र) ६. 
राजसत्ता ५७०, 
राय, इस्तिसौंब, इंस्तिस्लाः ४२१. 
रावणह्त्ता (गांवठी सारंगी) २६५, 
राष्ट्रगीताच्या तरकारी चाळीचे ल्यांग ११३. 
रास ( रहस, एक ठृत्यप्रकार ) १७, शिवाय पहा : ताल : रास. 
रोटोग्रेड मोशन ५७४. 
रीड २६३, 
रितादान्दो ५५६. 
रोति ( < संगीतांतील भावव्यक्तिसाठीं आचरलेली तऱ्हा ) ५०, ११५, ४२१, ४७७, ५४१, 
रिदूम ४२९ ४२९, "१४, ४५०; ५४२," ५४५, ५४७, "९४८, "५०५९-५६०, ५५९१, 
७५६२, ५६३, ५६६, "५६७, ५७३. 
रिदूम आणि लय ५६७, 
रिद्मच्चा, पाश्चिमात्य ४३४, ४२९. 
रिदूमचे प्रकार : इंरंग्युलर, कॉप्लेक्स, रेग्युलर, वुईडक, सिंकोपेटेड, स्ट्रँग ५५९, ५६०. 
रुक्न ४४६८, 
रुतत (  भाषरित ) ५३७. 
रुद्रवीणा २६८, २६६. 
रुध्मांस ५४०, ५६१. 
रूढिचे नाला पयाय आणि आुष्कबाद २४२. 
रूपसिद्धि ४, २९, ३३, २५. 
रूपक (एक अ्थोलंकार) ५०६. 
रूपक ताळ आणि तिखजाति अटताल ३७२, 
रूपकप्रबेंघ ५२९, 
रूपान्तर म्हणजे वस्तुनांदा नव्हे ५१६. 
रेकॉडर (सुपिरवाद्य) ५५४. 
रेख्ता ( रेख्ती ) ३०७, ४४७. 
रेडियो ४, ४१९, ४४९, 
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रेनेसांस ७५9८, 
रेफमशन्‌, काउंटररेफर्मेशान ५७०, 
रेला ३४४. 
रेलाकायदा ३४४, 
रेलाकायय्याचे पलटे ३४४ 
रेल्याची अखंडगति २४४, -आठगुण, चोगुण ३४४ 
रेसिटेटिव्ह ६४५ 
रस्पान्स, मदिरगीतांतील "५४६. 
रोमँटिक काळ ५७१, 
2», कृति ५४१, ५६५. 
ऱ्हस्व (इस्व) लयमान ३५, ४४४. 
ऱ्हस्वकला (कालकला) ४०८, 
ऱ्हस्बदीधत्व २, ३, ३८, ४०, ४७२, ५६०, 
27.» भाषित व लिपिकृत ४३५, -ल्घुगुरुप्ल्तादि ४११, ख्याल गीतांतील ४४२, 
स्वरनादांचे ५५२. स्पष्टप्रतीत ५५९. 
ऱ्हस्वदीधत्वाची कृत्रिम ओढाताण ४४०, 
ऱ्हस्वदीघधत्वांतील सूदमभेद ४४८. 
ऱ्हस्व*्वनि ३७, ४६६, 
ऱ्हस्वप्राय उच्चारांची क्रममीमांसा : पात-विराम-सृद्मकाल-कला ४१२१. 
ऱ्हस्व बोलमालिका, अवनद्धवाद्यांतील १११, 
पहुस्व ल्यांगांच्या पुनरावृत्तिनें (जपाने) चित्तलय १४०, 
ऱ्हस्वाघात २१६७, 
ऱ्हस्वाक्षर २७, २७२, ४६०, ३६७, ४६५, 
ऱ्ह॒स्वाक्षरकाल : अतिदीधं व ऱ्हस्वतम २४१, 
ऱहृत्वाक्षरकाल, उच्चारसुकर : माजा ८२, ९६, ९७; ९७, ९९, १००, १०१, 
डर विविध : कळाविघिसाधित ४०७, 
रहृस्वाक्षरप्रचुरता, कथकांतील ३७२ -द्राविड भाषांतील ३६९. 
पदेओस ५४०. 


लगक्रम (लघुरुरूक्रम, टाग) ४३६. 

लगाव (ऱस्ल्घुगुरुविरामक्रम-प्रस्तार) १८२, 

लरगी २४४. लरगी आणि गायनबादनाचा डोळ ३४४, लग्गी आणि लड (लडी) ३४४, 
लग्गीचा चतखलय ३४४, लग्गीचा ताल छोऱ्या भावर्तनाचा अथवा ट्रतल्याचा २४४, 
लग्गींची साथ ३४४, 
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लड (लडी) ३४४, 

लडीचा डोल झुलता ३४४, 

लघु. ( उच्चार-छन्द-भाषा-व्याकरण-संगीतशास्त्रांतील, अनवच्छिन्न कालाचा परिच्छेद करणारें 
हेतुकारण; लयमानाचें एक प्रमाणमान १. [श्रेवमार्गात] एका उच्चारसुकर ऱ्हत्वाक्षराच्या 
उच्चारांचा काळरूणएक मात्राकाळ, २. [चित्र अथवा वार्तिक मांगीत, कालोधानें हली 
सर्वत्र] दोन अथवा चार ऱहस्वाक्षरांचा काळ, ३. [च्छंदःशास्त्रांत | एका ऱ्हस्व 
(र लघु) अक्षराचा काल, ४. [अतिदेशानें] लागोपाठच्या कोणत्याहि ठराविक स्पष्टप्रतीत 
समधर्मीय स्वरांगमेदांमधील काल, ५. एका संपूर्ण टाळीच्या क्रियेचा काळ, टाळीकाल, 
[अतिदेशानें,] पाठोपाठच्या कोणत्याहि ठराविक स्फोट-आघात-आपातादि अतिस्पष्टप्रतीत 
नादचलळांमधील काळ. ७, एका ठराविक संपूर्ण सराब्द अथवा निःशब्द हस्तक्रियेचा काळ, 
८ [अतिदेशानें] लागोपाठच्या कोणत्याहि दोन ठराविक स्पष्टप्रतीत सबल अथवा दुषेल 
नादबल्भेदांमधीळ काळ, ९. [दोन अथवा] चार, तीनं, पांच, सात, अथवा नऊ 
यांपैकीं कोणत्याहि एका ठराविक संख्येच्या मात्रांनां लागणारा काळ, शिवाय पहाः मात्रा, 
१८, ३३, २४, ३७, २७, २८, ३९, ४४, "५५५, ५६, ५९, ७८, ८२, २३२, “२५९, 
३६४, ३$५, २६६, २६८, २७३, २७२, २८५, ४०८, ४१७, ४३४, ४२७, ४इ४ड, 
'ड४५, ४५९, ४६०, ४९१४, ४५५, ४५६५, ४५७०, ४७२, "५००, ५०२, "५२४, "५५२७, 
५२८, ५२९, ५५६, | 

ळघुचा चचकार (तत्कार) : येई (थे 5) ४१६. 

लघुचे पांच जातिप्रकार ( लघुजाति ) : खंड, चतर, तिर, मिश्र, संकीण ३६४, ३७०, ३७३, 

४६०, ५००, 

लघु - विराम परस्परप्रमाण ४०४. 

लघु, विराम, पात आणि कला ४०८-४०९, 

लघु हा टाळी-आघाताचा क्षण नव्हे ८५-८६. 

लघुकल्पना, द्राविड २७३, ३७५. 

लघुगुरु ( > प्लृत ) ४४७. 

लघुगुस आदि भाषा अपुरी २४१-२४२. 

लघुगुसक्रमांत जोरभारामुळें बदल ४०१. 

लघु-गुरु-गुरुतर ( कोचक [कुचिक]-कशीदें:- -मदीद-तत्वील ), फार्सी छदातीठ १४६, ४०१. 

लघुरुरुद्रतप्ळृतांचीं माने नानाविध बदळतीं ४०१, ४०५. ४०६, 

,, अबाधित हें बंधन छंदःशास्त्रसाहित्यिक ४०६, 

न ,, , भाषा आणि स्वररंजन ४०६, 

लघुगुरुसाम्य ४०९, 

लघुगुरूंचें “ आकुंचन-प्रसरण'? व त्यांची “ओढाताण '?” ४२७, 

लघुत्व ४३७, 

लघुद्रतगति > देढी ४६५. 


|") 
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लघुप्ळृत > काकपाद ८४, 

लघुप्ल्ताचें रुरुगुरुमध्ये रूपान्तर ४०२. 

लघुप्रतिष्ठा ४७७. 

लघुप्रयत्नोच्चार, (लघुप्रयास), ४२६. पहा $ लघूपाय 

लघुमानाचे अंशभाग ब गुणित पटी ८४, ९६... 

लघुविरामाचा चचकार ( तत्कार ) : तिप्पतु, तुय॒ तिथीई ( > तित्थेड ) ४१६. 

, ळघ्वादि प्रमाणें ब लवूपाय ४०७. 

लघूपाय ( सवलघु -- उपाय, देशकालटसमाजसंप्रदायपरत्वें भाप्रिताची ल्घुगुरू आदि कालमार्ने व 
त्यांचीं परस्परप्रमाणें यांमध्ये होणारे फेरफार : प्रमाणभाषेमध्ये, प्राकृतांत, देशीय (देशी, 
बोली) भाषांत, म्हणून छंदांतहि) ३३, ९०, २३४, २३७, २८१-२८३, ३८८, ३९४, 
४२५, ४३६, ४२९, ४४५, ४६७, 


लघूपाय, वेदिक ३९४, शिवाय पहा : स्तोक, स्तोभ, 
लघूपायनियमन ९०, 
लघूपायांच्या रीतिमर्यादां ४२५. शिवाय पहा: बेलयपणा, 


लंघन, स्वरांचे २९८-३९९, 

लय (२१, पदाथादिकांचें आपापल्या उपादानकारणांत विलीन होणें. “प्रतिप्रसव,? उपशम, 
शमन. 'साम्यावस्था?, 'साम्य,! २. |. कोणत्याहि घमे-लक्षणादि-परिणामपरंपरेमध्यें ] 
गुणपरिणामाचा क्रियाहेतु. ३. [अक्षया परंपरेमध्ये (क्रमामध्ये)] लागोपाठच्या गुणपरिणा- 
मामधीळ कालमानः (हा लाक्षणिक अर्थ) ४ लयक्षणांमधीळ कालान्तरमान, ४. क्रियेला 
लागून लगेच येणारी विश्रांति. [क्रिया-अनंतर विश्रान्ति]. ५, (लक्षणेने) क्रिया आणि 
लगतची विश्रांति एवढा काळ, 'कलाकालान्तरकृत समत्वप्रतीतिः. ६, [वर्णक्रमामधीळ ] 
विश्नांतिचा सारभाव, ' 'छेषविश्रान्तिरात्मार्थ ,, ७ (म्हणून अतिदेशानें) छन्दोक्षरपदांची 
कलाकालान्तरकृत समत्वप्रतीति, क्रियेने आविष्कृत केलेलें काल्मान, अथवा कालमान 
(कालखंड) उत्पन्न करणाऱ्या क्रियेचा आविष्कार. ८, (म्हणून लक्षणेने) क्रमाच्या काल- 
गतिचें मूलमान; लयरगतिचें मान म्हणजेच (लक्षणेने) लयमान म्हणजेच (लक्षणेने) ल्य ) 
इ, ७, १४, १५, १७, १८, २०, २२, २५, २३८, २९, ८२, २२०, २१९६, ४७०, ५२३५ 
५२६, ५२७," ९६७, 

ल्य, अक्षरगत २२, ६७, ३९६, ४५९, ४६१, गीतगत ४६८.  छंदोगत ७, ४६८. 
तालगत ४६९, पदगत ३२२, ६०, २९६. वाक्‍्यगत ४६१. शब्दगत २९६, ४५६१. 
वाद्यगत ३२, ६०, २९६, स्वरगत ४६९, 

लय क्रियेचा ५२२, 

लय, चित्त-५१०. ध्यान-५१०, लय छन्दांतील व संगीतांतील : मुळांत एकच; लघू- ' 
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मंत) रर. 
विवरणविश्छेप्रण आणि नामकरण-दाब्दसंकरीतन १५५, ४८६. 
विवादी स्वर २, 
विवेकविचार ४२५, 
विश्रान्ति (अवस्था) ५१७, ५२७, ५२०, ५२६. 
विनछेष (सामगायनांतील एक विकृति. स्वरसंघिचा भंग) २९०, 
वि-छेबणघटक, ध्बनिचे ४५६, 
विशछेप्रित नाद'व्वनि ४५६. 
विघमपाणि : अवपाणि, उपरिपाणि, परिपाणि २९६, 
विषयग्रहण, इंद्रियद्वारां ४७४, 
विघयघटक ४८०, 
विषयसंदभ ४८०, 
विषया'चीं ग्रहीते, पद्धति, मर्यादा, सामर्थ्ये ४९८, 
विष्कंभ ( विष्कंभक ) २२०, 
विसंगति : ग्रंथ आणि व्यवहार यांमधील ५००, परिभा्धेतीळ, आणि दु्बीधता ५००. 
विसंगतिजन्य विनोदाने “ आनंद *? ४८५. 
विसगै : स्वर; व्यंजन २२८. 
विसजिता ( एक निःदाब्द हस्तक्रियाः कला ) ६३. 
विस्तार, ' कृति) मधील : अनुपछवी, पछवी ३८०. 
विस्मरण, विस्मृति ४५७, ४८०. 
विक्षिप्रिका ( एक निःदाब्द हस्तक्रियाः कला ) ६२, 
विक्षेप (क्षेप, प्रक्षेप, आक्षेप, एक निशब्द हस्तक्रिया : कटा ) ६२. 
अंविज्ञान ५, २२, २३, २९, २१, -अभ्यास ५, “कायदेविषयक ५, प्रायोगिक सिद्ध ५७५. 
भौतिक २२-२३, -विषयक लेखक '५. -वैद्यकविषयक ५, 
विज्ञान आणि गणित; स-आणि चित्राकृति; आणि तंत्रयंत्रणा; -आणि समीकरणें ४८६. 
विज्ञान आणि भारतीय वेदांगे-दराने २२-२३, 
विज्ञानतत्र २६०, 
विज्ञानविचारपद्धति ५, ४८६, -ची विकृति ५३३. -मधील 'प्रक्ष? 
-विवेक १४५, -च्या मर्यादा २३. 
वीणा : नानाविध. अलाबु, एकतारी, कपिशीर्षा, कांड-, किननरी, “गात्र-'”, घोषवती, तंजाऊर, 
तंबोरा, तुंनक, दोतारी, पिच्छोरा, पिनाकी, बृहती, मत्तकोकिला, मरुत्‌, महा-, 
मुक्ततंत्री, याळ (तऱ्हांतऱ्हांचे), रुद्र, वक्रा, वाण, शततंत्री, शील-, सरस्वती, हरिदासी, 
हाप, ६९, ७०, ७१, ७२, २६६, २६५७, २६८, २६९, २७१, ३८९, ५७६, 
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वीणांचे प्रकारभेद : भोपळा [ळे] अथवा कोठी असलेल्या, दांडी असलेल्या-नसलेल्या. तारा 
किंवा तांती असलेल्या. पडदे असलेल्या-नसलेल्या, तरफा असलेल्या- 
नसलेल्या, बोटांच्या छेडीच्या, नखीच्या छेडीच्या, जव्याच्या छेडीच्या, गजाने 
वाजविण्याच्या. जव्हारीदार, टणत्कारयुक्त. २४८, २६८, २९०, ४२८, 

वीण|काव्य (वेणिक, लिरिक, भावगीत) ४८. 

वीणापरिभाषा २६८. -रचना २६८. 

वीजधारी अग्र [इलेक्ट्रोड] ४५७. 

वीररसाबद्दळ बाळबोध कल्पना आणि गायनांतील अकांडतांडव २१२. 

बुडवुइंड [सुषिर वाद्यवग] ५७४. 

वृत्ति, नाट्यांतील: आरभटी ( आवेगब्रहुळा नानाचारी ), केशिकी ( हृद्यसुकुमार ) भारती 

(वाक्‍्यभूसिष्ठा ), सात्बती (सत्वगुणोपेता) ४००, 

वृत्ति (“वृत्तिप्रवत्ति), मानवी चित्ताची २४, ८०, ५४१, ५६४, ५६५. 

वृत्ति, संगीतांतील (रभावनिर्मितिचा रोख) ११५, ४२१, ४७७. 

वाद्यगीतसंबद्ध (गुणप्रधानभावात्मा व्यवहार): चित्रा, दक्षिणा, 'वृत्ति' ४००, 

९२. 

वृत्त (वार्तिक) मागे ५६, ६०, ६५, 

वृत्ते, छंदांतीलळ: अधेसम-विषम-सम ४७२, ५४१. 

1, _,, सझमक्षर-(इत्त), मात्रा- (जाति) ३७४, ४१३७, 

वेणु ६९, ३८४. -ची पट्टी ३८९, -वरीळ सप्तक आणि घडूजादि आरोही सप्तक ३८९, 

वेद (संहिता) ६८, ३८५-२८८. 

वेदना (र[मनाकडे पोहोचणारा इंद्रिवगरहीत चित्तवोध) १५१, 

बेदपठणः आचिक-गाथिक -सस्वर-सामिक-सुस्वर-स्वरान्तर २८६-३८८, ४१८. 

,, आणि स्वरांगलयबद्धता ३८७. 

वेदपूर्व संस्कृति, ६८. 

वेदप्रामाण्य ३८५, 

वेंदागे (ज्योतिष, निघेटु, निरुक्त, व्याकरण, शिक्षा) ६, १०, २३, २७, २३२, ७३, १४६, ५२८. 

वेदान्त ( अद्वेत, उत्तरमीमांसा, दवेताद्वेत, विशिष्टाद्वेत, शुद्धादवेत) २०, २२, ५३३, 

वेणिक ४८, 

वेदिक अक्षरळंदांची पादमात्रासंख्या ३८५, ३८६. 

वेदिक आर्य ३७६. -चे वराज ३८५, -जछंद ६८. -छंद-पटण-शिक्षा परंपरा ३८५, 

४२८, -संगीत ६८, 

वैदिक त्वरव्यवस्था आरोही, प्रडजादि २८६. 

वेलक्षण्य -व्यतिरेक -व्यत्यय ('* कॉट्रास्ट 7) ४७५, ४७६, "५६२, 

वैष्णवमत, रामानुजाचायंप्रणीत ३८०. 

वैज्ञानिक दृष्टिविचार -मार्ग -पद्धति १४६, ४२८, ४५८, "१३३, ५०२, १०३, ५३४, ५३६, 

५२३७, ५३९, ५७५. 
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व्यक्ति, अंतःकरण व रारीर १५०. 
व्यक्तिनिरपेक्षता ५४१, "५६४ 
व्यक्तिप्रवृत्तिप्रकृत्तिवृत्तिमेद व रंजकता ४७४ 

क्तॉमधील कार्वव्यापार - संवेंदनाक्षमता - संस्कार - भेद ४८१. 
व्यग्याथ ४५० 
व्येजन (व्येजनवण,) २७, २८, २२८, २२२, २४६, २६१९, ४५८) ५२३० 

,, 4 क्षणिक उच्चार (पात). टाळीचे प्रतीक, २२२ 
व्येजनक्रममीमांसा । पात - विराम - सूक्ष्मकाल - कला ४१९ 
व्येजनप्राचुथे आणि द्राविड भाषा २६३ --आणि श्रपदगीतं ४४२ 
व्येजनवर्गीकरण : अनुस्वार - अल्पप्राण - कठोर - महाप्राण - रट्ट 

_ यवर - विसर - शवरग २२८, २४६, '५२०. 

व्येजनाक्षर ४४४), ४५८, | 
व्यवस्थानियमन ( ऑडर ) ४७६. 
सहित वैविध्य (ऑडेर वुइथ व्हरायटी) ४७५, ४८६-४८७, 


श्र 
व्यतिरेक ५६२. 
व्यवसार्‍यात्मिका बुद्धि ५२७. 
व्यष्टि ( गेष्टाल्ट्मधील ) ४८२. -घटकांचे गुणधम ४८१. -चा आसमंत ४८१, ४८२, 
-प्राधान्य ४८२. | 
व्यष्टि ( समाजांतील एक व्यक्ति )-समाष्टि-विवेक १५१. 
व्याकरण ६, २७; २९८, २९, २०, २२४, ३७७, १८५, ४२५, ४४५, ४४८, "५० १, ५०२, 
७५.१५, ५२६, ६१६, ६४९. 
व्याकरण, पाणिनीयपरंपरेचें २२४; ४४५, ६१६. 
व्याख्यान "५२० 
व्याधात: विचारांतील 
व्यूह ( आलोचनेसाठीं निवडून मांडलेला संदभाश्रय : फ्रेम ऑफ रेफरन्स? ) २१, २५ 
-द्रष्ट्सापेक्ष २१, २५ 
व्हायोलिन जातीचीं वावे : डघूळ बेज, वियोलिन वियोलिनचेलो, बेज़े बियोल २५०, २७६, 
५४८, ५५४, ६४२ 
व्हाल्स ( वॉल्ट्झ, एक तृत्यप्रकार) २१२, "५१५१. 
व्हॉइस कोड ४५७. 
व्होकोडर ४५७ 
व्हॉक्स. ऑगीनालिस,-प्रिन्सिपालिस ५.४७ 
व्हॉल्यूम (> वाययसंख्याजन्य एकूण नादबल ) ५५६, "५६२ 
आणि सोनोरिटी ६४४ 
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शंख २४८, २७९, ४९३, 
शब्द २१, ४९, ५२ - ५४, ४८, 


शब्द ( शब्दध्वनि, नाद. ) "५१२, "५१७, ५१८, "५१५, 
-_ --चा पदाथभावच काय तो चित्रग्राह्म १४८, 


न, 

,  अर्थयुक्त ( 'स्फोट' ) ५३, ४४३, ४५८, ४५, ५१२, ५२७. 

,, आणि ख्यालगायंन ४०-४२, ४९-५०; ९९, ४२५, ४२६, ४४९१, 
शब्द, पारिभाष्रिक ५१५, "५२४. -संख्यावाचक ४२७. 

शाब्दकल्पनानिर्मिति १४६, 

शुब्दक्रम ४५९, ४७२, 


गब्दतन्माचा ४७९, ५१९८. 
शळ्दपांडित्य ( शब्दभारूड ) २०-२१, २२-२२, २४-२०, २८, २९, २२७, ४७३, ४७६, 


४८६, ४९८, "५१६, ६२६-६२७. 


शब्दप्रामाण्य ४८७, 

दाब्द*लेष ५२२. 

शब्दसंधि २८५, 

शाब्दस्मृति ४५७. 

शब्दाघात २८५. 

शब्दानुसार अंगें व प्रमाणबद्धता यांस मयोदा १५७. 

शब्दार्थ : अतिदेद्याथ, कोद्याथ, गोणाथ, श्वन्यथ, मुख्याथ, योगरूढाथ, योंगिकाथ, रूढाथ, 

लौकिकाथ, वाच्याय, व्येग्याथे ५०९, ५१०, ५१२, ५१४, ५१६, ५१७, ५१८. 

५ ठाब्दार्थ ऐकणें ) ४५६. 

शब्दार्थ, वर्णोंचारमेद व ल्यांगे यांचा परस्पर सं्रंध १५७. 

गब्दालंकार ४६२. 

शब्दावयव ( वर्णपद, सिलेंबूल ) ४२६; ४२७, 

( अंछरोटी ) मधील : पहा-चचकार ( तत्कार ). 

शाब्दोद्यार, वेदपठणांतील ४९९, 

शभर वषाच्या युद्धाचा काळ ५७०. 

शमन ( उपदाम, प्रतिप्रसव, ल्य) ५१५, ५१६, ५२२, ५२४. 

शाम्या [.“ दांपा, ? उजवी टाळी. ] ६२, ६२, ४९६, "२८, ५२९, ६४२३. 

शर्की [पूवेकडील ] ४१४. 

शरीर जड नव्हे, चेतन्यमयच १५०, क 

शरीरसाधनें, उचारांचीं ५: अडजीभ, पडजीभ, ऑठ, जिहग्र, जिह्वामय, जिह्वामूल, तालु-अग्र, 
मध्य-मूल-दांत, दांतांमधील हाडांची पट्टी, केठकूप, छातीतील पटल, शारीरांतील नाना 
पोकळ्या ४५२३. 

“' शहनाई ” ( सनई, सुना, सुरनाई ) २५१, ६२०, 

शाई, तत्रला-पखवा-मृदंगम्‌-ढोळकी यांची २५१. 


४४५, ४६०, ४६४, राब्दोचार, अक्षरवटी 
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शारीरक्रिया ५२४. 
शापे (> स्वरनाद अधान्तराने चढणे ) ५५२, ६४३, ६४४. 
शांसोंमेइयू [इ] रे ५७०. 
शास्त्र, भारतीय : अर्थ, अलंकार, आयुर्वेद, काब्य, छंदस्‌ , ज्योतिष्‌ (गणित), तक (न्याय), 
आयुर्वेद, नीति ( धर्माधमविवेक ), रसायन, व्याकरण, शिल्प, संगीत, सांख्य, 
योग २, ३, ४, ६, ७, १०-११, २७, ७२-७३, ३७६. 
शास्र : मानस; *बनि-उच्चार; भाषा २४७, 
,, आणि विचार ७, ११. 
“ शास्त्रीय ” संगीत १२५-१२६, "५६५, ५६६. 
व » "चें अबडबर-चा बडेजाव,-ची जाहिरातबाजी १२५-१२६. 
[शेंग २४ट, | 
“। शिथिल * ( बेलय ) रचना ४३२७, ४६८, 
' शिल्प ? ( वैदिक संगीत ) ५९६, 
शिष्टसंमति ४५२, 
शिक्षा (उच्चारशास्त्र) ७, २७, ७२-७३, ३८५, ४३५, ४२३६, ४४०, ४४६, ५२६. 
“ शुद्ध “ स्वर (तीत्न स्वर, कोमल मध्यम) ८, 
शुद्धमुद्रा ग्ुद्धवाणी १११, २३०, 
“शुद्धलेखन?” ४३६, 
“ उदू? (एकधघपेजाति-कंपनजन्य “प्युझर!?) स्वरनाद २७२३. 
शुष्क [ शुष्काक्षर. सोम] ६१, ४१३, ४२०, ४९९. 
9» गीत ६१ 
शुष्कवाद १४६, 
शुष्काश्भरे व वाद्यांतील बोल ४००, 
शुष्काक्षरगीतांतीलळ लयतालबद्धता ४००. 
रून्यलब्धि [>डिफरेंशियळ कॅट्क्युटस] ५२२, 
ुंगार (शोभा, सज्ञावट, शुचित्व, उज्ज्वटता) ४७७. 
गुंगारगीतें ४२६. 
शोर ४८; ४४७, 
दोळी ४७६ -'नवी' ४७७ -आणि रंजकता ४७३. 
शेववेष्णवपथ ३७८. | 
शोरसेनी प्राकृत ६३, ६६. 
श्रवण ४५५३, ४५७७, ४ऊट, 


“. ळी ् "कड च णक 
,) अअवांतराचें; गोणाचें, मुख्याचें ४७९. श्रवण, भाषिक समाजाचें ४५२. -देशोदेशींचें 


४९८, श्रवण संस्कार ४६१. सूक्ष्म ४७८. मधील व्यत्यय ४७८. 
श्रवणानुभव, पठणाचा ४३८, 


यी कमती क अशि ७३ अ कारा 
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श्रवणाभ्यास व तिखट कान ४७८. 

श्रति निःशेकग्राह्य पूर्वापारची; वेद. [संगीतांत :) १, प्रथमाघातजन्य क्षणमात्र अस्थिर ध्वनि, 
इनिशियुळ ट्रॉन्झियेट, २, आधारस्वरनाद. २. बीन-संतारोच्या अडझील-कडझीलीचा 
स्वरनाद. ४. एका खरनादाच्या खालचा अथवा वरचा अतिनिकट परंतु स्पष्टश्राव्य ध्वनि- 
वेलक्षण्य (स्वेंगळा स्वरत्वभाव) देणारा दुसरा स्वरनाद. ५. अशा दोन नादांमधीळ 
स्वरांतर; त्याचें प्रमाणमान [ श्रुतेः प्रमाणं, तावन प्रमाणं श्रृतिः, तावती श्रृतिरेका, एकश्रति- 
टेरात्संबुद्धो] म्हणजे पड्ज-मध्यम या दोन ग्रामांच्या पंचमखरनादांमधील अंतर ३, ७०, 
७४, ११४, १७८, २६२, ३९९, ५२५, ५३८, ५६७, ६४६. 

श्रतिक्मवारी ३९९, -क्रमांक ७०, -“गणिता”ची बालबोध आंकडेमोड ३९९, ५३८, 

श्रतिपंडित ११४, ६४६. 

श्रृतिपेटी; बाजाची ('संवादिनी', श्रृतिमेंजूपा) ५६७. 

श्रतिस्वरग्राममूच्छेनाव्यवस्था ४४९ 

श्रत्यंतरं एका पूर्णस्वरनादा (मेजर टोन) मधील : चतुः- त्रि,-द्वि- ५३८. 

“श्रतिचें प्रमाण' कीं “प्रमाणश्वाति? ! ५३८. 

श्रतिस्पश (श्रृतिस्वरस्पदा. एक स्वराळंकार) ५०, १७८. 

श्रतिस्वर आणि लयकालमानगति ३९५, 

श्रृती “भरताच्या बावीस? ३९९, 

श्रेणीव्यूह २७५, 

श्रोता ४६१, ४६२, ४६५, ४७६, ४७७, श्रोतृतमाज ४६५, 

श्रोत्र (श्रोजेंद्रिय, श्रवणेंद्रिय ४७८, ४७९, 

श्लासमिश्रण, उच्चारांतील ( अस्पिरेशन, व्हिस्पर ) ४५२३. 


घटकरणें, ततावनद्वकुतपाचीं : १ ओघ ( स्वेच्छ लिपटणं ), २ प्रतिन्यून ( ततानंतर अवनद्ध 
' वाजवणे ),, ३ प्रतिभेद ( तताच्या लघुबरोबर अवनद्धाचा गुरु वाजवर्णे ), ४ प्रतिझुकल 

( तताच्या गीतखंडामथ्ये अवनद्ध वाजवणे ), "५ रूपशेष ( तताच्या द्विकलेंत अवनद्ध 
वाजवणं,), ६ रूपरोष ( तताच्या दो-चौगुणींत अवनद्ध वानवणे ) ४०२, 

पटूकल ५५, 

पटूचित्र मार्ग ५८, ६०, ६६. 

षडज: उत्पक्तिव्याख्या, सहा स्थानांपासून उगम पावलेला. २९-३०. 

षडूजः -पंचमभाव २१२. षड्ज: -मध्यम भाव २१२. 

घाडूजी कपाल ६१, 

घ्राडव ५७५०. 

षायर ( शायर, शाहीर. कवि, म्हणजेच गायककवि ) ५७०, 
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स्वंकर, अर्थ-लिंग-शब्द- ५२२३, 

,) ), नादनल-सरोब्चता-नादधरम- ४५५. 
संकल ४, 
संकलित नादध्वनि ४५६. 
“संकल्पना? ७. 
सेक्रीण नादपरिणाम, हार्मनीचा ५४८. 
संऊीणलघु (९ मात्रांचा) २६४, 
संक्रीर्तन-भजन; 'कृति', देवरम्‌, दिव्यप्रबेधम्‌, सिद्धारपदल ३७८, ३८०. 
संकेत, वस्तु-शब्द-उच्चार यांच्या परस्परसंत्रधाचा ४५९. 
संख्यात्मक गणति ( त्टॅस्टिकल एन्युमरेशून ) ५७५, 

७ विमप्रह ५२३. 
संख्य़ात्मकता ४७५, 
संख्यान, (सएकूण संख्या) २१५, 
, कायद्यांच्या पलस्यांचें २३१७-२३८. प्रस्ताराचें १६६३-१७२, १७४, १७७; १७९, 
१८२, २१९४, २०३, २०५. 

,) आणि बीनगणित २१८. 
संख्पाशास्त्रपद्धति (“सांख्यिकी पद्धति-स्टेंटिस्टिकळ मेथड) ४७४. 
४“ संगमलय ?* ४ट'५, 
संगीत २, ३, ४, ५, ७, १४, १५, १६, १८, १९, २६, २९, ३१, ३२३, ३९, ४०, ४१, ४२, 

४२, "२३, "५४, ६५, ६८, 

संगीत आणि “ आनंद ”' ४८५, 

55, आणि इतिहास ३७७, - आणि कालापव्यय ४२१, 

,, आणि काव्य [ कविता ] ३८२-३८३, -आणि छंद २३४, ५०२, 

»; आणि छंद व व्याकरण २३४.  -आणि धघमंपंथ ६८, ६९. ८०, ३७८, २७९, ४२३, 
५४२, ५४६, ५७०, -आणि नाट्य ३९५, -आणगि भाषित १५४ -आणि भोतिक 
वैज्ञानिक गणित "१३८.  -आणि दाब्द ४९-४२. -आणि शिल्प ३७९, -आणि 
सामाजिक वग ३७९, “आणि साहित्य ५०२. आणि “ सोंदयक्ञास्र ? १५३, 

» आणि ' हिंदुमुसुलमान भेद! ४२२, ४४१, ४५०, ५००. 

संगीत नानादेशीयः इंत्री [ हिब्रू, यहुदी ] ५४२, ५४६, इरानी ४२६, ४३२२, ४४१, ४५०. 
गोल ( गॉल ) देशीय ५४६. पाश्चिमात्य ( पाश्चात्य ) ५४०, ५४२, ५४३, ५४५, 
८५४६, ५४८. मिसरी ( इजिप्दियन ) ५४२. “ मुसुलमानी ? ४४१, ४५०, ५००, 
“ यूरपीय ” ५४२. 

संगीत, नानाविध भारतीय : कनाटकी (दाक्षिणात्य, द्राविड ३७१. ३७५, ३७६, ३८०, ३८२, 
२१, ४४८, ४९९, ५००, गांधर्व (नाट्यशास्त्रममध्ये वर्णित) ३७८. देशी (देशीय) 

५... ०) हॉरर. ९७. महाराष्ट्रीय ३८२-२३८३. 'मा्गी' ६५, ८०, ४११, 
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४९९, 'मुसुलमानी' ४४१, ४५०, ५००, रवींद्रसंगीत १२५; १३२, वेदिक 
६८, ६९, ८०. संघम्‌ युगांतील द्राविड (तमिळ इसे) ३७५, ३७८ साम--६९, 
२७८, ५४२, शिवाय पहाः २२५, २४६, २६५, ४२१, ४९९, ५०५०, 
५०३, ५०४, ५०६, ५४२, ५४२, 

संगीत, नानाविध 'लोक-?, भारतीय : १२५, १२१-१३२., 

संगीत, नानाविधवर्गीकुन : आत्मप्रसादनार्थ | ऐंद्रिय उत्तेजनार्थ ५४३, देवस्तुतिमूलक (-पर)| 
ऐहिक ६८. धार्मिक/लोकिक ५४२, ५४६, ५७०. निवृत्तिपर ( अंतमुख। प्रवृत्तिपर 
(बहिमुख) ८८, ९२. प्राथमिक/प्रगत, प्रमाण ६५, ३७९, मार्गी[देशी ६५, ८०, ४११, 
४९९, मेलडीप्रधान|हामनीप्रधान ५४२. मोनोफोनिक/होमोफोनिक ११४, ५४३, ५४६, 
लोक-/शिष्ट नागर ३६१, ३६९, ४६९, विखरलेले/सेघटित ५४२. वैदिक/लोकिक ६८, 
६९, ८०. व्हेटिकल/हॉरिझॉटल ५५४, '५"१५,. शास्त्रीय/सुगमद्यास्त्रींय ४६८, ५४१, 
साम-/गांधर्व ६८, ६९, ३७८, ५४२, हिंदुस्थानी (हिंदु/मुसुलमानी)/कर्नाटकी ३७५, 
४२९, ५०५८, 

संगीत, भारतीय, हें एक भाषितच २०७-२"्ट. 

संगीताचा श्रवणाभ्यास १११, 

संगीताची व्याख्या १४, २६, 

संगीताचे नवशिक्षित २२१, 

संगोताचें शास्त्र द एक गतिशास्त्रच १५३, २१९, ३६१, ४२५, ५०२. 

संगीतांत व्यान अवद्य, समाधि नव्हे; समीपता-सलोकता अवद्य, सायुज्यता नव्हे १४०. 

संगीतांतील क्रिया-घटना २२६. 
55 लघूपाय, स्वरालकार आणि भाषा ९०-९१, २११. 
७ संकुचित वृत्ति २२५, 

संगीतग्रेंथ, १४०० नंतरचे उद्देफार्सी व भारतीय भाषांतील ४१५ 

संगीतचिकित्सा, 'नवी' क्रियानुसारी व तत्त्वशोधक म्हणवणाऱ्यांची २२१-२२२. 

संगीतसमीक्षक "३; ४८५, 

संघम्‌ युग २५5७; ३७८; २७९, 

संघात ४, 

संचारी ४३०, 

सणंग, ' फॉर्म ) मधील ५६१. 

सतार. ( “' सेहतार” -त्रितेत्रीवीणा ) व चित्रावीणा ( सत्ततंत्री अंगुलिवादनवीणा ) ८, १६, 

२४ट, २६४, ४२०, ४४१, ५०५०, ५२५, 

संतालगेय पयवरचना १६२-१६४, 

सत्य आणि त्त, सत्य-असत्य, त्रश्त-अनूत १४६, 

सनई (_“' डाहनाई ”, सुर्ना, सुरनाई ) १६, २४८. 

सन्तूर २६७, २१७९. 
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संन्दमविषय आणि अर्थपयाय ४८४, 

संदर्भव्यूह ४८२, 

संदेशग्रहण ५२३६. -क्षमता व एषण्ट्रॉपी ४८३-४८४, 

संघिपूर्वापर उच्चारभेद २८५. 

सन्षिपात (समोरची दोहाती टाळी) ६२, ६३, ५२९, ५५९, ६४३. 

' संन्यास, स्वारचाक्यांचा ४९०, 

सपाट तान '५२. -सुरांचे अलकार ५५८. 

ससुक ९, ४८, ७०, २४९, २६२, ६४२. 

,» निषादादि नव्हे, घड्जादिच ७१, 
सप्तक, 'नॅचरल' म्हणजे अनटेपड; “ नेर्सारीक!! नव्हे ३८९. 
शिवाय पहा : स्केल 

सत्तकनिमितिः मूच्छंनेनं आणि/किंवा त्वरसाधारण्यानें ५४२. 

सस्तकव्यवस्था: बारा स्वरपट्टह्यांची ११५, ६४३, -तमिळ इसेची ३७७, 

सप्तकेः अणुमंद्र (घोर, लरज), मंद्र (खज) मध्य (बाज़), तार (टीप), तारतर (अतितार) 

१०७, १९४, 

सस्तसूडतालपद्धति २६४-३६१७, ३८०, ४२३, 

सब्‌ डॉमिनंट ५५१. -मीडियेट ५५१. 

संव्बई ३०७, 

सम, तालाची (रतालावर्तनाचा रोवटचा, म्हणजेच अन्वादेशानें पुढील आवर्तनाचा पहिला, 
क्षण) ३२, ४०-४१, ५२, ४८७, "९५१९, 

सम इाब्दाची अर्थविकृति ३५८, 

समेचा क्षण व अवसानींची मात्रा (रडाउचबीट) २५८, ४८८. 

“समेवर आदळणें' (रअवसानीं नादस्फोट करणें) ४८८. 

समेवर खाली' अशास्त्रीय नव्हे २२६-२३२७, 

“समेवरचा (रअवसानाचा) धा? आणि त्याच्या महत्त्वाचा विवेक २४२, ३७०, ५०२, 

समेवर धा नसल्यास ठेका बदलेल; ताल नव्हे २४२, 

,9 न्यास. ग्रह नव्हे ९१४४, 

सम हा कालक्षण. मात्रा किंवा बोल नव्हे १४३, २३९, ५३०. 

५ सुमतोळ लय ? इट'५, 

समपाणि ३९६, 

समप्रमाण, गुणांचे ( > साम्यावस्था ) ५१५, समप्रमाण, रचनेतील घटकांचे ५२३४. समप्रमाण 
-क्राल २५५, समप्रमाण -क्रम आणि चित्तळय २२७, समप्रमाण -संगति 
( सिमेट्री ) ४७५, 

समय, रागाचा २, ९, 

समवाय ४, 

* समविषमको साथ, अतीत अनागत ' १७९-१८०, १८१, १८५-१८६, १८७-१८९, 
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समष्टिचे रुणधमे ४८१, 
समाज; एकजिनसी, बहुजिनसी. नानाभाष्रिक, पोट(उप)-समाज, ४५२, ४७७-४७८. 
समाजजीवन व त्याचें चित्रण गतिमान ४७७-४७८. 
समाजव्यापारविनचार ( सोशिऑलजी ) ४५२, ४७७-४७८. 
समाधि (> प्रत्ययाची केवळ अर्थमात्रनिभोसता) १४०, १५१, 
9 77 च्या तरतम पातळ्याः सवितक, सविचार, सविकल्प, सानन्द, सास्मित १५१-१५२, 
»»  :' संयम व्यावहारिकच १५१. 
समाप्ति, आवतेनधरमी क्रमाची ८०, 
समा यति (स्त्रीलिंगी) ३२५, ३६, ४४, ६२. 
समाहार ४, 
समूहुगान ( वैदगान, कुतपगान, कोरस ) ५४२, ५४२३, 
समेदान टोन : ऑनजेक्टिव्ह (भोतिक), सबूजेक्टिव्ह (चित्तबुद्धिजनित), अँपरंट (मिथ्या) ४७८. 
संपक्‍्वेष्टाक ताल ५९, ६५ 
संप्रसारण (चार सुरांचा पलळटा) २३९० 
संबळ २५५. 
संभाविता गति (दीघाक्षरयुक्त) ३९७, 
संमिश्रनादक्रम, हा्मनींतील ५४८, 
सरगम २७२, ४२९, ५२३९, 
सरस्वती वीणा २६८, 
सरोद २४९, २७%, 
सर्पिणी (कला. निःशब्द हस्तक्रिया) ८३. 
सवाई (२: १. एक चूर्णपदप्रकार, २, सवापट ल्यांगभेद ) ३४५, ४७१. 
'सठाळ्द-निः राब्द हस्तक्रिया, नृत्यांत २३०. 
सहानुभाव ( फाथ्डेलिटी ) नादवि-छेषण साधनांचा ४५३. 
सहानुभाव ( अनुर्कपा, तिंपथी ), बृत्तिचा ४७६. -मुद्दाम (अलिप्तपणे)ऐझआणलेला [ आत्मौपम्य, 
एम्पथी ] ४७६, 
संयम (> धारणाच्यानसमाधींचे एकीकरण ) २४, १५१, 
संयुक्त स्वर ( जोड स्वर, उम्‌लाउटू ) २८, 
संवादी स्वर २. 
संवेदनक्षमता, श्रोत्यांची ४५९, ४७० 
संवेदना (> इंद्रिये, चित्त, बुद्धि यांच्या पूण सहयोगसहकारानें होणारा मनोबोध ) १५१ 
५०९, संवेदना शास्त्र (* एस्येटिक्त,? आएस्थेटिक ) ५०७, 
संसग, परभाषेचा. ४४२, ४५२, ४६२. -'' मुसुलमानी ” ४४२, 
,») , संस्कार आणि संकर ४५०, ४६४, 
संस्कार आणि श्रवण ३६६, ४५२, ४५७, ४५८, ४६०, ४६६. 
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संस्कार संग्रह ४५७, ४८०, ४८६. 
संस्कृतमधील जोडाक्षर- आणि व्येजन -समृद्धि ४०८, ४१०. 
संस्कृती, नानादेशीय नानाविध ६८, ३७५, ३७६, ५६५, 
संस्कृतींचा उत्पत्तिस्थितिळय ६८, 
संत्थान (<अमुक सप्तस्वरक्रम-सप्तक) ८०. 
संस्थिति ४८२३. 
संहृति ४. -बल, गेष्टाल्टूचें ४८२, 
“संज्ञाप्रवाह*' २०, 
“सा, पाश्चिमात्यांचा'' २६४. 
साऊंड स्पेक्ट्रोयराफ २२९, ४५५, ४५६, ५३८. 
,) सिंथसायझर २२९, ४५६. 
सांख्यदरॉन ६, २०, २४, १५३, ८१४, ५१६, ५३३, ५३४. 
सांस्कृतिक सरमिसळ, आंध्र कनीटक कोंकण महाराष्ट्र विद यांची ३६३. 
सांकेतिक दळणवळण ४८४, 
साज २४८. 
सात्वती वृत्ति (सत्वाधिक, असंभ्रान्त) ४००, 
साथ १७, ४२२, 'इ४९, 
सादरा २२२, ४८९. 
साधारण (स्जेनरल, अव्हरिज) ७, ११, ५३४, 
सांधारणमाव, स्वरांमधील २१२, 
साध्यसाधनाविवेक २६०, 
'“सापेक्षतावाद'”, 'अपेक्षावाद/ (>भोतिक विज्ञानांतील विवर्तवादाचें ज्ोवन आणि त्याचा 
परिहार.) २१, २२, 
साम (गेय कचा) ६८, ३८८. 
सामगांच्या परंपाा ७१, ४१२. 
सामगायन, ' इतिहास '[१] ज्ञातिगायन, देश्ीरागगायन, यज्ञीयंगान, लोकिकगान ६९-७२, ७४, 
२४, २८८, १२८५, २९३, ४२११, ४२३८, ४९७, ५०६, ५२८, 
सामसंहिताः केवळ स्तोत्ररूप ६९-७०, ३८८. 
सामतेगीतांतील: अक्षरोच्चार, आघात, खंड, घोष, दोघे, प्रवे, पादभाग, वाक्यें, वाक्यांचे 
ओझआदसरनाद २३९०, २९१, २९२-३९२, 
: कला, क्रिया, खंड, ताल, पाद, मात्रा, मात्रामाने, लयगति, स्वरांगें २९१-३९२, 
३९३, - तालबद्वता स्पष्ट नाही ३९१ ३१९३, - लयभाग ३९०-३९३, 
- विकृतिक्रिया : अभ्यास, आगम, लोप, विक्षण, विकार, विराम, विशछेप्र : 
३९०, विभाग: उद्‌गीथ, निधन, प्रतिहार, प्रस्ताव, दिंकार २८९, -स्वरभाग 
गोण -३८९-३९०; आडुवषाडवसंपूर्ण ५२८, मुख्य ३८९-३९०, आर्चिक, 
गाथिक, सामिक छ्वरान्ता ५२८, 
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समसप्तकः अवरोही/आरोही ३८९-३९०., ढे 

सामस्वरलिपि (१. अंकनिर्देशामय २. गान्नवीणारूप) ३९२, ५२८. 

सामान्य ( कॉमन. यूझंवल ) ७, ११, ५३४. 

सामिक प्रयोग ( ब्रिस्वर ) ५२८, 

सामीडी ५४६, 

साम्य (साम्यावस्था, समा) १४४, "५१५, ५१६, ५९७, ५२१, ५२५, ५२६. 

साम्यावल्था (सम), आवर्तेनाची पूर्वीपर ४८७, -चरणाची ४७२. 

सायकॉलॉजी ११. -ऑफ म्यूझिक २७. शब्दावळंवी १४५-१४६, 
(सायूकोफिझिक्स ५७५, सायूकोसोमॉटिक मेडिसिन १५०.) 

सारंगी १०, १६, १२१, २४८, २६५, २६६ » २८५७, इँड९, ४४९. २.२५, 

साराबरान्द ( सरबण्ड, एक जृत्यप्रकार ) ५५९, 

सारी, ( सारिका, पडदा-तंतुवायाचा ) २६८. 

सारेगम पद्धति ५७१. 

साठिम आणि गेरसालिम ४४७. 

सावन ( श्रावण-वषाक्रतुसंब्रंधित गीत. ) ४३२. 

साहित्य ४२२, ४३३, ४४५, ५३२. साहित्य -कलादि विषय स्वयंगम्य ६३७. 

साहित्यसंगीतमानसचचा ५. ' 

सिक्स्थ, मायनर-मेजर ५५१, 

सिंकोपेशन ५७०, 

सिंगिंग इन थडस ५४७. 

सितारा (सिथारा, झशिथारा, खिथारा), ग्रीक ४२०. 

सिद्ध-सिद्धासिद्ध-असिद्ध मतविधान आणि अंदाज ४८६. 

सिद्धान्ताच्या मयादा ४८६. 

सिद्धार्थपदल ४१९, 

तिनेमासंगीत, आधुनिक हिंदी ४१९, ४४२, 

सिम्फोनी ( सिंफनी ) ४९८, 

सिंबूर्स ५७३. 

सिलबूल ४४५, 

सीत्कार २८, 

सुख (अनुकूलस्ंवेदना) ४७४, ५३८. 

“ सुंदर वस्तु ?-व्यक्तिसापेक्ष, तत्काठीन १५२, 

सुपरटोनिक ५५१. 

सुमेरु २१५, 

सुरावट (स्वरावर्त) ५४७. 

'सुरासुरांत लयताल भरलेला असावा? २१३, २४१, ३६९, 
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सुरीला ब बेसुरा १८५, २४४, 

सुलभसुकरप्रतीति ४८२, 

सुधिर वाद्य ५४१, ५७६. 

सूचिमेह १९१, १९२, २१५, 

सूत (एक स्वरालकार) ५५०. 

सूफी साधू ४२१, 

सूरबहार २४८, २७०, 

सूरशुगार (सूरांतेंगार) २४८, २७५०, 

सूरसोटा २७२, 

सूदमपातकाल ४१६, ४१७, 

सूक्ष्मालंकार ४१७, ५६१. 

संक्साफोन ४४९, ५५४. 

सेकण्ड, मायनर, मेजर ५५१, 

सेकंड ला ऑफ थमोडायनामिक्‍्स १५७, 

सेकंद (कालमान) ४५९. 

सेन्सेशान (चित्तब्रोच, वेंदना) १५१, 

“सेंद्रिय” (ऑरगॅनिक.र्‍्वकेंद्रानुववी घटकव्यवत्थानियमित) ५७१. 

सेंमिक्वेव्हर ५५६, ५५७, 

सेमिटोन (डायाटोनिक, क्रोमेंटिक, पायथागोरियन टेंपड) ६४३, 

सेमित्रेव्ह ५५६, ५५७, ५६०. 

सेव्हन्थ; मायनर, मेजर "५५१, 

सॉलिड स्टेट स्विचिंग २१९, 

सोनाता (सोनंटा) ५७१. | 

सोनॉरिटी: थिक, थिन, पुअर, रिच ५४३, "५५४, ५५५, ५७६, ६४४. 

सोप्रानो ५७६. 

सोरोबान ( अब्रेकस ) २१७-२१८. 

सोल्फा सप्तकनाम पद्धति ५४५, "५५२, 

सौंदर्य ७, ११, ५२२. भारतीय टीकांमधथ्ये कचितच उलेख ७. आध्यात्मिक कल्पना १५१, 
-व आनंद हे केवळ प्रत्यक्षगम्यच १५३. -प्रतीति (अनुभूति) ४८५, ५०७. 
>-"रास्त्र” ५, ४७३, इ८६, ५०७, -* शास्त्र पर मराठी साहित्यिकाचे ४३ इ: पॉटर, 

सोरंगी २६५. 

सोव ११, आणि प्रमाणबद्धता ४८७, 

स्केल : एनहामनिक ५६१, ६४३. ऑफ्‌ सी मेजर, जस्ट ३८९, ५६७. क्रोमॅटिक ५५३. 
ट्वेल्व्ह टोन इक्कली टेंपडं (इ मायूनर जी मेजर, ए मायनर > सी मेजर, एफ्‌ मेजर > 
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डी मायनर, डी मेजर्‌ बी मायनर) ६४२, ६४४, डियाटोनिक (डायाटोनिक) ५५२, 
५६७, डोरेमीफा ५६०, मायनर १५३, ५६७, मेजर ५५३, ५७५, 

स्टाफ ३, ९, ७०, ७२, ५५८, ५६८-५६५, 

ध्ट्क्चर ( पोत! ) ५६२, ५६२. 

स्टिंग्ज ([्तेतुवाद्यसमूह) ५७६, 

व्टरेस (आघात) ४३९, ५६०, -अँक्सेंट ४२९, 

स्तकात्तो (स्टॅंकेटो) ५५७, ५५८. 

स्तुति (ससृत्यांतील मुखपाठांचा एक प्रकारविदोष) १७, २२, 

»» काव्य ३७७, 

स्तन्घता १५, १६, ४२३, -काल १६, ९७, 

स्तंभ, देवळांतील गान-नाद-लय-श्र्ति-२७९, 

स्तेभन, नादाचें ४५२३, ४६९, 

स्तोक ६१, ७९, २३३, २८ट, 

स्तोभ, पद-वर्ण-(इत्यादिपूरण)-, वाक्‍्य-[ नऊ प्रकारांचे] ६०, ६१, ६९, २२३, ५२८. 

स्थल (दिक), काल, घटना २१, २२, २४. 

स्थाने (नवरजिस्टस. स्वरनादक्षेत्रविशोष) ५६७.-उरःकंठशीष ३८६, ३८७, ५६७. (-ऑक्टेव्ह, 
सप्तकमेद) २८७. 

स्थाने, मेलप्रस्तारांतील घटकांची पूर्व-अपर-मूल- १९४-१९५,, १९९-२०२., 

स्थायीभाव, मानवी अन्तःकरणांतील ३९५ 

स्थिति (अवस्था) ५१६. -काल ४६२, 

स्थिरत्वप्रतीति, गेष्टाल्ट्ची ४८२, 

स्थिर (स्थित) नाद, खरनाद, २६२, ५२६. 

स्थिरवस्तुदृष्टि ( चित्रदष्टि, काल-गति-निरपेक्ष दृष्टि. त्टॅंटिक व्हय ) ४८३, ४९८, ५४५. 

स्पराग्रहण ४७९. 

त्पष्टनादत्व ५४२१, 

स्पष्टप्रतीति ( विंप्लिसिटी, गेष्टाल्टची ) ४७६, ४९६, 

स्पीच रेकॉग्निशन (रुतबोध) ४५६. 

स्फुरण, नादबलारचें, स्वरोच्चतेचे. २२८. 

स्फोट (> उ० क-ल-श इत्यादि एकेक वर्णांच्या क्रमाचा मिळून कलश असा एकरूप पदप्रत्यय) ७१. 

॥, , नादवलाचा ४५२३, ५२५. -व्येजनवर्णाचा ४५८. 

स्फोत्सान्दो ५५६. 

स्मृति (स्मरण दृत्ति) १०, २४, २५, १४१, १४९, ४७४, ४७९, ५२६. 

त्मृतिजाग्रति ४५७, ४७४, स्मृतिसंग्रह ४७४. -विदोष ४५८. -संस्कार ५०२३. 

स्मृतिमधील विकल्प विपयंय विसंगति त्रुटि ४८०, 

स्थात्‌ (- असेल) चे प्रकार ५२५. 


[१५८] लयतालविचार 


स्ोतोगता (लोतावहा) यति [स्त्रीलिंगी] ३५, ३६, ४४, ४६, ६२, 

: स्वयंभू ' अन्तनीद २७३, | 

स्वर (१, स्वरनाद एकाच ठंचीवर स्थित असलेला अनुरणनात्मक ध्वनिनाद, स्वतःच विराजमान 
असून रंजविणारा स्थिरनाद, २. एका [आधार] खरनादाच्या सापेक्ष अमुक उच्चनीचतेचा 
[र्‍स्वरत्वाचा] दुसरा स्वरनाद. ३. अकारादि वर्णाक्षर [ऱ्खराक्षर, अक्षरस्वर_] -पहा; 
स्वराक्षर) १४, २९, ३०, ३१, २४६, २४७, २५१, २६२, २६८, ४१६, ४२१, ४५२, 
४५४, ४५८, ४६१, ४७०, ४७१, ४७८, ४९०, ५०५, ५२५, ५२६, ५३८, ५४६, 
"४५१, ५४८, 

हा उच्चारच होय २३६, 

- अतितार ४५४. अतिगाढ ४५४, अल्पकालिक ( सृक्ष्मकालिक, अस्थिर ) ३, ३१, 
५२६. अंश- ४३१, एकेरी (मोनो) ५४९, खडा ५४२. खणखणीत २५०, घुमारेदार 
२५४. तबल्याचा २५३, तिपटीदुपटींचा ४५४. भाेंतील गद्य ४१६. (शिवाय पहा : 
स्वराक्षर), वज्ये २, ३, ९, ५३८, वादी २, ३, ९, ४३०. विवादी २, ३, ९, ४५५, 
५६६. संबादी २, ३, ९, ४३०, 'संगीतांती-””? ४१६, समकालिक १४५. सामान्तगत ७०. 


भा 
कळा 


स्वर, स्वरनांद आणि स्वरत्ब ११५, २२६. 

खरक्रम ३९९, ४८९, 

६ स्वरगणित ” ३१, 

सखरचचो २७३. 

स्वरजाति ५१. 

स्वरत्व $ उदात्त, अनुदात्त, स्वरित ७०, ७२, २८६, २८७, ६४१, ६४२, चतुःश्रंतिक, त्रिश्रतिक, 
द्विश्रतिक ७०, ७२, ६४२. शार्प, फ्लॅट , नेचरल ६४५, 

स्वरत्व, खराळकार व विराम; आणि जाति, खंड व ठेका २३७. 

स्वरत्वपरिभाषा ११४-११५, 

स्वरत्वमेद ४५२, ४५४, ४६१, ४६४, ४६९, ४७०, ४७१, 

स्वरनर्तेन ४२५, न 

स्वरनलिका (सनई) २७७, 

स्वरनिर्मिति २४८. -स्ंभांतून ३७९, 

स्वरपरिभाष्रा २१४, 

स्वरप्रतीति ४७९, 

स्वा[प्रकागावीणा २४९, २७०, 

खरप्रघानता २४७, २४८, २४९. 

स्वरप्रस्तार व तालप्रस्तार ४१३, 

स्वरबल ४७८, 

स्वरंभरणा २४९. 


तंज्ञा- आणि विषय-सूचि [१५९ ] 


स्वरभाग, सामगायनांतील ४९९, 

“'स्वरमार'* ४२३९, 

स्वभाव (ग्रीक-) निर्दोप्र, विस्वर ५४१, मंद्रतार, पड्जम'च्यम, पड्जगांधार ५४१, 

स्वरमंडळ २४९, २७०, 

स्वरमयादा, गीतगानाच्या उच्चनीच (रेंज) ४२१, ५४६. 

“'स्वरमान?' ४२९, 

स्वणमालिका २४६, 

स्वर नादमिश्रण ५७५४, 

स्वरमिळवणी २६४, 

स्वरमेलनेघन व स्वरवक्रत्व १९५, 

“घवरयेत्र*', गळ्यांतील रॅफट, 

स्वरल्य ४२०, ४२२. 

स्वरलयतालप्रस्तार, तानवणम्‌मधील ३८२, 

स्वरलयमानप्रतीति ४७१, 

स्वरळयवाक्य ४८५, 

त्वरलयान्तर ४७४. 

त्वरवर्गांक(एण : अननुनासिक, अनुनासिक, दीध, ऱ्हस्व, संयुक्त २२८, 

स्वरवर्ण ५३०, - अनुदात्त, उदात्त, स्वरित ५४०. -- अवरोही, आरोही, संचारी, स्थायी 

५४०-५४१, उक्यूट, ग्रेव्ह, सकफ्टेक्स ५४०, - वाद्यवादनांतील ४९०, 

स्वरवणेव्यवस्था ४५०, 

स्वर्वर्णनिर्मिति (रस्वरनादांतून वर्णनिष्पत्ति) ३९९, 

स्वरवणमातूका ४५८. 

स्वरबणात कालाधिष्ठान २९९, 

त्वरवणाळकार ५०-५२, ५६. -व पलटे २९९, 

: आंदोलन, कंप, खटका, घसीट, पुकार, बेहलाव!, मुरकी, मींड, ललकार २९९, 

१, _» सुदर $ गिटकडो, मुरकी, हरकत ४२६, 
सवरवाक्य (प्रेज) ४९०, ५४४, "५७०, ५७५. 
, १ गीतांतील आवर्तनीय ४८८, 

स्वरवाक्यन्यास ( केडन्स ) ७०. 

स्वरवाक्यांची लक्षणें ५ उच्चनीचत्वक्रम, विराम, स्वरनादक्रम, ऱहस्वदीधत्वे; वलमेद, वलमेदकरम 
"४४. 

स्वरताक्‍्यांतील स्वरांगतालांगांची लयप्रमाणबद्धता १३०. 

स्वरवाद्य २४८, 


री 


[१६०] ळयंतालविचार 


त्वरनादविकृतिचे दोन प्रकार ११५, 

स्वरविचार, ग्रीकांचा ५४१, 

स्वरव्येंजनमेद २४७, ४४४, ४५२, 

“ स्वरव्यवस्थेचें परिवर्तन ?? ४४१. 

स्वरशास्त्र ५०५, ५४२. -विज्ञान २६५, 

स्वरझुद्धता ५४१, 

स्वरश्रतिचिकित्सा २७३. 

स्वरसंकरकल्पना ४५०, 

स्वरसप्तक १०७, १०८, ११४, २३८९-३९०, ४४१, -"'मूळ ” ५६७. 
स्वरसंबेच, कर्णमधुर रंजक ११७, 

स्वरसारणाक्रिया २६८, 

स्वरस्थान २६८, ४४१, "५२८. 

स्वरक्षेत्र ५३२, २४९, २५०, २६६, ४३०, ४२१, ५६७, 
स्वरज्ञानी ४७८, 

स्वरांचा आरोह, अवरोह, -ची वक्रता, -चें वज्यत्व १४५. 

)) कालक्रम ५५४. 

99 चढउतार २५२, 
स्वरांची कालप्रमाणें महत्त्वाची ४००, 
स्वरांचें बळ २५८, 

99 आच्छादन, परल्पर- (मार्किंग) ४७८. 
स्वरांतीलळ कंप २५८, 

,» आझुद्धाथुद्भेद मुळांत नाहींच ११५-११६. 
स्वरांतील सूक्ष्मान्तरप्रमाणे ( काकी, केशिक, अंतर) ११४. 
त्वराघात?? ४३९, 
स्वरांग ८२, ९६, ९७, ९८, ९९, १०१, १०२, १०३, २४६, २४८, ३६४, ३६९, २७०, ३९६, 

४०२१, ४१९६, इ२५, ४२७, ४५९, ४६१, ४६२, ४६८, ४६९, ४९९, ५२७," ७२८, 
५२९, ५२०, ५६९, 

9 5५ गद्यांत, व गोतगानांत १२३, 

३3 ) मात्राधारित, सरोज्याराधारित २३३. 

5 णकेल्पना, पाश्रिमात्य ५५६, 

४ गित ताल १६४, - गत लयमेद ३८२, 
स्वरांगतालांग ही अमेद्य जोडी १६१, ३९९, ४१७. 

१9 ,» अवनद्ववाद्यांतील ५४१. 
9 _ "'कोष्टक टर, ८३, ८४, ८५-८६. 
स्वरांगपरिभाषा, पाश्चिमात्य ५५६ - ५५८. 


संज्ञा-आणि विषय-सूचि [१६१] 


स्वरांगप्रधानता २५.५, 
स्वरांगमाता व तालांगलघु, स्वरांगलघु ब तालांगमांत्रा २५, "५५, २२४, ४५९, ४६०, '५२३० 
स्वरांगमानं, गुरु, प्ळृत, लघु, विराम ८२, ८४. 
स्वरांगळय ४टॅड, 
स्वरांगवणन, ग्रीक ५४१. 
स्वरांगे, दीध अखंड नादाचीं ३६३, 
स्वरांगानेंच तालांग रंजक होतें ४१७, 
स्वरांगानेंहि तालठेका दिसतो २४१. 
स्वराधार २४९ 
स्वरान्तर ३८३, ३८७, ४५० 
- अधोन्तर (सेमिटोन), पूर्णान्तर (टोन) ५४१, "५५२, ५५१, ५५८. -कैशिक, 
काकली ( कोमा ) ५४२, छेदनानेतरचें शेत्र- ( आपोटोमी ) ५४१. सूध्म ६४२. 
स्वरान्तरप्रयोग ५२८, 
स्वरान्तरभाव : अंतर, निकट, पंचम, मध्यम, साधारण ११७-१९१८, 
स्वरान्तरमान ४७०, 
सखरान्दोलन २४८, २५८, ४२५, 
स्वरालंकार ४०, ४३, १०८, १११, ४५०, ५३०, ५४६, "९८, 
स्वराक्षर २८, २९, २०, २६३, ४४४, ४५७, '५२५०. 

, 7 प्राचुथ, ख्यालगीतांत ४४२ 

»; , द्राविड भाषांतील २६८ 

1 (क: सागपम | ४२५, 

), व उर'कंठशीषे भेद ३८६, 
स्वरितत्व, समाहारामुळें ५२८. 
स्वरोच्चतानीचता २, २०, ६९, ३८८, ४२९, ४५२, ४७०, ४७८, ५५८, ५९०, 

रि आणि अर्थभावभेद १२५-१२३६. 
स्वरोच्चतेची कणेप्रतीति (पिच) ३०, 
॥, __ चें भौतिक गमक (कंपद्रति) व त्यांचें मापनमान ( देत्सं ) २०-३१, 

स्वरोच्चार, अनुरणनात्मक आणि क्षणिक ४५८ 

स्वरौच्चार ? > यथाप्रमाण उच्चारपद्धति २८५, २८६, २८७ 

स्वाभाविक म्हणणी *” ४३२७, ४२९, ४६८ 
स्वार्थानुमान ४८६, ५०६, 


1, 


हक्क (हक, तालवादनांतील ३४६. 
हदीस ४२१, 


[१६२] लयतालविचार 


हरकत ( एक स्वरालंकार ) २, ८, ५०, ४२२. 

हरिकथाकालक्षेपप ( > कीतेन भजन ) ३८४, 

हरिदास - कीर्तनकार - भागबतार ३८४, ४७१. 

हस्तक्रिया (१ नृत्यासाठी. २ 'हावभावां'साठीं. ३ लयतालप्रमाण सांभाळण्यासाठी. ४ ताल- 
ददीना[[“वादना”] साठीं). - निःशब्द [कला], - सरान्द (कला अथवा क्रिया), 
३३, ३५, २७; ५४, ए८टॅ, ५९, ६०, ६२, ६६, ६७, १५६, २५२, २६४, 
२९७, ०३, 'ई०४, २७, ५२७, ५२८, ५२३, 

,»  ( तजेनीक्रिय़ा, करतलक्रिया. हतस्तांगुलिक्रिया. निःडाब्दक्रियाः आवाप - निष्क्राम- 
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